LUKAS HOLFELD 


m Rahmen der Veranstaltungsreihe Kunst, Spektakel & Re- 

volution hatte ich im Herbst 2010 R. und C., mit denen 

mich seit einiger Zeit ein herzlicher Kontakt sowie ein 

inhaltlicher Austausch verbindet, zu einem Vortrag nach 

Weimar eingeladen. Für diesen Vortrag nutzten wir dies- 

mal, nicht wie üblich, den kleinen Veranstaltungsraum in 
der ACC Galerie, sondern wir hatten, da wir mit einem größe- 
ren Andrang rechneten, einen größeren Veranstaltungssaal ge- 
mietet. Wie erwartet erschienen am Tag des Geschehens zahl- 
reiche Besucher, der Saal war gefüllt. 

Das Fiasko begann damit, dass der Vortrag keinen de- 
finierten Anfang nahm: ich hatte es aus irgend einem Grund 
vergessen, ein paar einleitende Worte zu sagen und so begann 
der Vortrag völlig unvermittelt, was ich erst bemerkte, als die 
beiden schon angefangen hatten zu sprechen, wobei sich ihre 
Stimmen von der Geräuschkulisse des Saals nicht abhoben. Das 
Unglück nahm seinen Fortgang, indem ich nicht erwa das Pu- 
blikum darum bat, nun dem Vortrag zuzuhören, sondern die 
beiden unwirsch unterbrach und eine inhaltliche Zwischenfrage 
stellte, womit wir uns in eine Diskussion verstrickten, während 
das Publikum den beiden Referenten noch immer keine son- 
derliche Aufmerksamkeit schenkte. 

Als dann der Vortrag trotz meiner Unterbrechung 
schließlich doch langsam Struktur angenommen hatte, es den 
beiden möglich war, einen Argumentationsstrang zu entwickeln 
und endlich auch das Publikum dem Geschehen auf dem Po- 
dium etwas Aufmerksamkeit schenkte, begann C. plötzlich da- 
mit, eine abgesägte Schrotflinte zu präparieren. Ich musste ihm 
dabei helfen und sollte das Gewehr festhalten, sodass er nun mit 
meiner Hilfe mehrere Schüsse ins Publikum abfeuerte. Als dies 
geschehen war, schaute ich C. entsetzt und fragend ins Gesicht. 
Was hatte er getan? Er erklärte mir seine Handlung: er hatte 
nicht mit scharfer Munition ins Publikum geschossen, sondern 
durch die Schüsse waren Päckchen ins Publikum verteilt wor- 
den, die ihrerseits mit Munition bestückt waren, die dem Pu- 
blikum nun selbst zur Verfügung stünden und die es nun, so 
C., selbst benutzen könne. Empört stellte ich C. zur Rede: Wie 
konnte man vor dem Hintergrund der Erfahrung der Shoa und 
dem damit uneindeutig gewordenen Verhältnis von revolutio- 
närer Gewalt und Barbarisierungstendenz in Deutschland Waf- 
fen verteilen? Wir verstrickten uns in eine Diskussion über das 
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Verhältnis von kritischer Theorie und Gewalt, bevor der Vor- 
trag schließlich wieder weiter gehen konnte. 

Dann bekam ich Probleme mit dem Aufnahmegerät, 
welches den Vortrag aufzeichnen sollte. Es war aus irgend einem 
Grund ausgegangen, es hatte irgend etwas mit den Batterien zu 
tun. Ich musste mit dem Rücken zum Publikum vor dem Tisch 
der beiden Referenten stehen und fummelte panisch an dem 
Aufnahmegerät herum, woraufhin eine Pause eingelegt werden 
musste. In der Pause, in der ich die technischen Probleme nicht 
beheben konnte, gab es plötzlich Aufregung am Bücherstand, 
der in der Nähe des Eingangs aufgebaut war: zwei Jungs im Al- 
ter von zehn bis zwölf Jahren krakeelten dort herum, was wir 
für einen Schund verkaufen würden, insbesondere schienen sie 
die antideutschen Publikationen aufzuregen, die dort auslagen, 
was sie mitwütendem und kaum verständlichem Geschrei kom- 
mentierten. Aufgebracht schmiss ich die beiden ohne weitere 
Diskussion aus dem Saal. Nach einiger Zeit kam dann eine Per- 
son auf mich zu, die mir sagte, ich solle hoch, in das Zimmer 
von Frau Roth kommen — Frau Roth, so hieß die Sekretärin 
des Gymnasiums, an dem ich mein Abitur absolviert hatte. Ich 
vermutete, dass Frau Roth in irgend einer Weise für die Raum- 
verwaltung des Veranstaltungsortes zuständig war und wies die 
Aufforderung, zu ihr zukommen, wütend mit der Begründung 
zurück, dass ich die Raumnutzung für den Vortrag korrekt ab- 
geklärt und zudem als Veranstalter das Recht hätte, störende 
Kinder hinauszuschmeißen. Ich konnte mich nun wieder dem 
kaputten Aufnahmegerät widmen. Mit R.'s Hilfe hatte ich die 
Batterien nun so eingesetzt, dass zumindest wieder eine Lampe 
am Gerät leuchtete — ich musste nur noch den Deckel der Bat- 
terien schließen, der Deckel wurde durch einen Saugmechanis- 
mus an das Gerät angesaugt. 

Nun konnte der Vortrag weiter gehen. Jedoch sofort 
bemerkte ich, dass das Aufnahmegerät immer noch nicht funk- 
tionierte. Bevor ich mich dem störrischen Gerät erneut wid- 
men konnte, krachte plötzlich die Tür des Saals auf, es kam 
eine Schar von Kindern hereingestürmt, die damit begannen, 
sich in einer Konstellation zu formieren und eine Tanz-Perfor- 
mance vorzuführen. Unter ihnen waren mehrere Erzieherin- 
nen, die den eingeübten Tanz koordinierten. Ich vermutete, 
dass dies ein störrischer Protest sein sollte, weil es versehentlich 
oder durch Blödheit zu einer Raumverwechslung gekommen 


war und ich nicht bei Frau Roth erschienen war, um dies zu 
klären; und dass die Kindergärtnerinnen nun beschlossen hat- 
ten, den Raum einfach trotzdem zu benutzen und dabei Vor- 
tragende und Publikum einfach zu ignorieren. Doch dann be- 
merkte ich, dass die Tanzperformance uns darauf aufmerksam 
machen sollte, dass es draußen nun Essen gab und wir dorthin 
eingeladen werden sollten. Einige der Kinder hatten nun sogar 
Kuchenbleche in der Hand, die sie uns reichten und von denen 
sich jeder ein Stück Kuchen nehmen durfte. Ich war sehr hung- 
rig und nahm mir mehrere. 

Als die Kinder sich wieder tanzend aus dem Raum be- 
wegt hatten, eilte ich zurück zu meinem Aufnahmegerät und 
musste feststellen, dass es von der Tanz-Performance vollkom- 
men zerlatscht worden war. Ich raste innerlich vor Zorn, der 
Vortrag konnte nun nicht aufgezeichnet werden. Vor Wut und 
Hunger bin ich schließlich aufgewacht. 


Ich war im Herbst 2010 sehr mit der Organisation der 
Veranstaltungsreihe Kunst, Spektakel und Revolution beschäftigt, 
deren Beiträge! in dieser Publikation nun schriftlich dokumen- 
tiert vorliegen. Erst C., dem ich das Traumprotokoll per Mail 
zugeschickt hatte, hat mir in seiner Antwort bewusst gemacht, 
wie sehr dieser Traum auf der manifesten Deutungsebene die 
Dilemmata verarbeitet hat, mit denen wir es als communisto- 
ide » Veranstaltungsmanager_innen« zu tun haben, deren Anlie- 
gen es ist, durch eine kritische Bildungsarbeit, die Option einer 
grundlegenden gesellschaftlichen Veränderung im emanzipato- 
rischen Sinne nicht in Vergessenheit geraten zu lassen: Hunger 
und Wut bleiben unsereins am Ende für die ganze verzweifelte 
Fummelei, während dessen ungeachtet, ob nun innerhalb oder 
außerhalb der Szene oder in der Kulturlandschaft, in der wir uns 
zwangsweise bewegen, die Leute ihre idiotischen Performances 
durchziehen, erpresserisch-wohlmeinend uns ihre Kuchen fres- 
sen lassen und dabei unsere mühselig zurechtgebastelten Arran- 
gements zertrampeln. 

Zu solch verzweifeltem und vielleicht auch unfairem 
Schluss kommt man hin und wieder, und dies ist wohl insbeson- 
dere der Fall, wenn man eine Veranstaltungsreihe ausrichtet, die 
über einen längeren Zeitraum hinweg versucht, eine kohärente 
Debatte mit einem Fokus auf ein bestimmtes Thema - in die- 
sem Fall die Frage nach dem Verhältnis von Ästhetik und Ge- 
sellschaftskritik — zu führen und nach einem Prozess, mit nicht 
gerade geringem Arbeitsaufwand und oftmals Stress kein Ergeb- 
nis irgendwie greifbar ist: Konnten wir es schaffen Gedanken- 
anstöße zu geben, zu einem Thema, das wir für wichtig erach- 
ten? Werden unsere Bemühungen überhaupt wahrgenommen? 
Oder bleiben wir die linksradikalen, marxistischen Spinner, die 
in einem kleinen Kreis isoliert über Fragen diskutieren, deren 
Relevanz für niemanden sonst einsichtig ist und handelt es sich 
dabei nicht vielmehr selbst um eine Szene, die sich nur selbst- 
referentiell immer wieder selbst bestätigt? 

Gerade weil es aber auch explizit nicht darum geht, ei- 
nen wie auch immer bestimmten Erfolg zu erzielen, der uns An- 
erkennung verschafft und wir uns nicht nur in der inhaltlichen 
Ausrichtung, sondern möglicherweise auch in der Form der Aus- 
einandersetzung gerade gegen jene Institutionen richten, die ge- 
sellschaftliche (und das heißt hier: verwertbare) Anerkennung 


1 Für die Beiträge der Broschüre gilt, was wir schon in der 
ersten Ausgabe vermerkt hatten: Sie stehen nicht für eine Position 
oder einen Konsens des Bildungskollektivs, sondern für eine 
Diskussion, die wir für führenswert erachten. 


heute qua Zertifikat ausstellen — gerade deswegen mögen die An- 
forderungen, die unsere Veranstaltungen implizit an das Publi- 
kum stellen, oftmals als Zumutung erscheinen. Ob der Schuss 
ins Publikum, der dieses nicht entmündigen, sondern es selbst 
wiederum bewaffnen soll, auch trifft, das ist keine Sache, die 
man geschäftsmäßig berechnen könnte. Sicher bleibt nur die 
Einsicht, dass heute, wo die Möglichkeiten einer revolutionä- 
ren Überwindung des Bestehenden verstellt scheinen, die The- 
oriearbeit — die Waffe der Kritik — eine wichtige Angelegenheit 
bleibt. Um so schöner ist es dann festzustellen, wenn etwa die 
Veranstaltungen der Reihe Kunst, Spektakel & Revolution immer 
wieder zu ungewöhnlichen Konstellationen geführt haben, in 
denen auch wir als VeranstalterInnen immer wieder auf thema- 
tische Aspekte gestoßen wurden, die wir bislang übersehen hat- 
ten, wenn wir positives Feedback auch aus anderen Städten er- 
halten haben und wenn sich hierdurch neue Kontakte ergeben 
haben. Und zuletzt ist es ein schönes Gefühl, wenn nun, nach 
einem Prozess der sich länger hingezogen hat, als es geplant war, 
ein Ergebnis in Form der zweiten KSR-Broschüre vorliegt. 

Diese Broschüre enthält neun Texte, die auf den Vorträ- 
gen basieren, die im Rahmen des zweiten Teils der Reihe Kunst, 
Spektakel & Revolution im Zeitraum April bis Oktober 2010 in 
Weimar gehalten wurden oder die im Zusammenhang mit die- 
ser Reihe entstanden sind und hier erstmalig erscheinen. Wäh- 
rend wir uns im ersten Teil der Reihe einführend mit dem The- 
menkomplex Kunst, Avantgarde, ästhetische Theorie beschäftigt 
haben und es darum ging, einen ersten Überblick zu gewinnen, 
wollten wir im zweiten Teil Nebenschauplätze betreten und uns 
Themen zuwenden, die in diesem Zusammenhang oft kaum 
noch beachtet werden. Dies bedeutete zum einen, einen Schritt 
weiter zurück in die Vergangenheit zu machen und sich denje- 
nigen Figuren zu widmen, für die die Perspektive einer Über- 
windung der bürgerlichen Gesellschaft auch eine ästhetische Di- 
mension hatte (Charles Fourier, Comte de Lautreamont), bevor 
es überhaupt zu jener Bewegung kam, die innerhalb der Kunst- 
geschichte heute als historische Avantgarden bekannt sind. Des 
Weiteren sollte ein Blick auf die Zeit nach dem offensichtlichen 
Scheitern der Avantgarden gerichtet und der Frage nachgegan- 
gen werden, inwiefern das Vermächtnis der Avantgarden in den 
darauf folgenden Auseinandersetzungen beerbt wurde (Bloch, 
Brecht, Lukäcs u.a. in der Expressionismusdebatte, Paul Celan, 
widerständige Experimente in der DDR). Während der erste 
Teil der Reihe vordergründig historisch ausgerichtet war, sollte 
außerdem die Gegenwart in den Blick genommen werden, um 
zu überprüfen, inwiefern Versatzstücke der avantgardistischen 
Bestrebungen sich heute in der Kulturlandschaft niedergeschla- 
gen haben (Punk, Emo). 

Alle diese historischen Stationen bestimmen schon den 
Gang, den der erste Beitrag von Tilman Reitz über Charles Fou- 
rier geht, jenen Frühsozialisten, der davon überzeugt war, dass 
eine gesellschaftliche Organisation möglich ist, in der sich die 
Bedürfnisse und Fähigkeiten der Menschen in einem leiden- 
schaftlichen Prozess des Spiels wechselseitig ergänzen. Tilman 
Reitz gibt zunächst einen Überblick über die wichtigsten As- 
pekte der Sozialutopie Fouriers und rekonstruiert dann dessen 
Rezeption in Literatur, in künstlerischen Bewegungen und der 
Avantgarde sowie innerhalb einer der Avantgarde nahe stehen- 
den bzw. postavantgardistischen Intelligenz. Schließlich zeigt 
er, wie Momente der fourier’schen Utopie heute eine Verwirk- 
lichung bzw. einen Niederschlag in der Massenkultur finden. 
An diesem Punkt lässt sich Fourier mit den Avantgarden ver- 
gleichen: Während diese die Grenze von Kunst und Leben von 


der Kunst aus zu überwinden suchten, wollte Fourier dies von 
der Seite des Lebens her tun — markiert der Versuch der Avant- 
garden denjenigen Punkt in der Geschichte der Kultur, an dem 
Massenkultur unvermeidbar wird, so treten genau hier die klaus- 
trophobischen Züge in Fouriers Entwurf in Erscheinung. 

So wie sich Walter Benjamin zufolge mit Fourier zei- 
gen lässt, dass sich in einer geheimen Beziehung zwischen Uto- 
pien und Architektur kollektive Wünsche äußern, lässt sich an 
Lautr&amont zeigen, dass es eine negative, dunkle Seite dieser 
Wünsche gibt. Christopher Zwi und R.G. Dupuis zeichnen 
in ihrem Text über Lautre&amont nach, wie dieser die negative 
Seite der Zivilisation literarisch zu entfesseln und aufzuheben 
suchte. In gewisser Weise sind damit die Gesänge des Maldoror, 
jener düstere Roman Lautr&amonts, Ausdruck der negativen 
Seite der bürgerlichen Gesellschaft: des Proletariats. Dass man 
jedoch nicht fraglos auf die Entfesselung dieses Negativen set- 
zen kann, ist spätestens mit der nationalsozialistischen Massen- 
bewegung klar geworden, welche mit der Shoa die Grausam- 
keit Lautr&amonts noch um ein Vielfaches grausamer wirklich 
werden ließ. In einer Rekonstruktion der Techniken Lautrea- 
monts, ihrer Verwendung durch die Surrealisten und die Situ- 
ationisten und mit einem Blick auf die post-avantgardistische 
Gegenwart, suchen die beiden tastend nach einer Perspektive, 
welche den Anspruch auf Aufhebung des herrschenden »Positi- 
ven« nicht aufgeben will. 

Blumen des Bösen brachte bekanntlich auch Charles 
Baudelaire hervor, mit dessen Erscheinung als Dandy sich der 
Text von Clemens Bach auseinandersetzt. Im Zentrum steht 
hier, wie die Figur des Dandy in einem Zustand der Entfrem- 
dung das Verhältnis zu sich selbst zu bewältigen sucht: er ver- 
objektiviert sich selbst, um dann mit diesem Gegenstand ver- 
schmelzen zu können - ein Versuch, der widersprüchlich bleiben 
muss, was die Konflikthaftigkeit der Dandy-Existenz kennzeich- 
net. Konflikthaft und widersprüchlich ist auch die Beziehung 
des Dandys zur Masse: er will sich in ihr verstecken, um uner- 
kannt zu bleiben, will sich aber auch aus ihr herausheben, um 
nicht in ihr unterzugehen. In der Gegenüberstellung der Dandy- 
Figur Baudelaires mit derjenigen Oscar Wildes sucht Clemens 
Bach nach einem möglichen Umgang mit der urbanen Welt — 
eine Perspektive, die bei ihm nicht ohne eine utopische Kon- 
zeption von Technik auskommt. 

Sowie der konflikthafte Individualismus des Dandys 
seine Voraussetzung in der liberalistischen Epoche des Kapita- 
lismus findet, lässt sich an den Romanen von Charles Dickens 
zeigen, dass der Liberalismus die Idee des bürgerlichen Indivi- 
duums hervorbringt, es aber in seinem Fortlauf gleichwohl zer- 
stört. Björn Oellers beginnt seinen Text, der auf Grundlage 
seines Vortrages vom 29.01.2011 bei den Falken Erfurt ent- 
stand, mit einer kurzen Einführung in die Theorie des Romans 
von Georg Lukäcs, skizziert dann das Selbstverständnis der li- 
beralen Epoche der kapitalistischen Gesellschaft, um anschlie- 
ßend, jeweils in Bezug auf die Analysen von Karl Marx, darzu- 
legen, wie Charles Dickens die Wirklichkeit dieser Gesellschaft 
in seinen Romanen darstellt. 

Mit dem ersten Weltkrieg geriet der Liberalismus end- 
gültig in die Krise. Dies ist der Zeitraum, in dem der Expres- 
sionismus als gewissermaßen erste Avantgardebewegung der 
Kunst zu wirken begann. Kerstin Stakemeier und Roger Beh- 
rens skizzieren in ihrem Text die Bedingungen und Hinter- 
gründe der »Expressionismusdebatte«, die von antifaschisti- 
schen Literaten und Intellektuellen zwischen 1937 und 1938 
in der Moskauer Exilzeitschrift Das Wort geführt wurde. Ob 


der Expressionismus als Realismus anzuerkennen ist, wie Li- 
teraten mit ihren spezifischen Mitteln der faschistischen Be- 
drohung begegnen können und ob hierfür avantgardistische 
Formen ein adäquates Mittel sein können, sind die zentralen 
Fragen dieser Debatte, an der u.a. Georg Lukäcs, Ernst Bloch 
und Klaus Mann beteiligt waren. 

Jan C. Watzlawik vollzieht mit seinem Beitrag dann 
den Sprung in die Gegenwart: er verfolgt die Kulturgeschichte 
der Sicherheitsnadel in den Subkulturen von den 70er Jahren bis 
heute. Anhand des Wandels der Rolle der Sicherheitsnadel, von 
der Zweckentfremdung durch die ersten Punks bis zur Sicher- 
heitsnadel am Kragen des Grafen von Faber-Castell, lässt sich 
eine prinzipielle und widerspruchsvolle Dynamik im Verhält- 
nis von (avantgardistischer) Gegenkultur und elitärer Distink- 
tion nachzeichnen, von der nur ein Moment ist, was die Band 
Schneller Autos Organisation singt: »Magazin will was von un- 
ten, die von unten wollen hoch«, oder in den Worten Ted Polhe- 
mus’: »from sidewalk to catwalk«. Von hier aus wird aber auch 
unmissverständlich klar: das, was der Punk kulturell und ästhe- 
tisch schuf, war von Anfang an keine Alternative zum Markt, 
sondern eine Alternative innerhalb des Marktes. 

Die Selbstverletzung der Punks, auf die nicht zuletzt 
deren ästhetischer Umgang mit der Sicherheitsnadel verwies, 
taucht auf gänzlich verschiedene Weise heute in einer anderen 
Subkultur wieder auf: bei den Emos. Die subkulturellen Äuße- 
rungsformen dieser Szene sind Gegenstand des Textes von Ma- 
gnus Klaue, in dem er die Begriffe »Emotionalität« und »Emp- 
findsamkeit« von dem der Sinnlichkeit abgrenzt: sie stehen für 
die Verdrängung von Sinnlichkeit, die doch überhaupt auf die 
materiale Grundlage jeglicher Empfindung - veränderliche Na- 
tur und der gegenständlich entfaltete Reichtum, an dem sich 
die Sinne entwickeln — verweist, während das hypostasierte »Ge- 
fühl« nur die Quantität des Erlebnisses kennt. Was dabei übrig 
bleibt entwickelt Magnus Klaue kritisch am neuen Lebensstil 
der Polyamorie: die technische und zweckrationale Verwaltung 
des eigenen Gefühllebens. Dem setzt Klaue die Kälte von Dandy 
und Vamp entgegen. 

Als kleines Extra-Heft liegt dieser Broschüre eine Neu- 
übersetzung des 1956 erstmals auf französisch veröffentlichten 
Textes »Gebrauchsanweisung des Detournements« von Guy De- 
bord und Gil Wolman bei. 

Die bisher einzige uns bekannte Übersetzung ins Deut- 
sche ist unter dem Titel: »Die Entwendung: eine Gebrauchsan- 
leitung« an versteckter Stelle erschienen im Dokumentenanhang 
des Sammelbandes »Guy Debord präsentiert Potlatch - Infoma- 
tionsbulletin der Lettristischen Internationale« [1954 — 1957], 
hg. von Klaus Bittermann, Berlin 2002. Da jene verdienstvolle 
erstmalige Übertragung von Wolfgang Kukulies sich zwar ele- 
gant, flott und eingängig liest, jedoch an - vor allem begriff- 
licher - Genauigkeit und Einfühlsamkeit vielfach erheblich zu 
wünschen übrig lässt, hielten wir es für angemessen, ja geboten, 
die hier vorliegende anonyme, obzwar stilistisch spröde bis sper- 
rige, so doch wortgetreu-präzise Neuübersetzung dieses histo- 
risch bedeutenden Textes in einer Extrabroschüre mit höherem 
Gebrauchswert den aktuell interessierten, weniger kennerisch- 
sammlerisch-nostalgisch gestimmten und eher dem Zweck ei- 
ner kritisch aktuellen Entfaltung zugeneigten Leser_innen zu- 
gänglich zu machen. 

Der letzte Vortrag des zweiten Teils der Reihe, am 7. Ok- 
tober 2010, sollte ursprünglich der endgültige Abschluss der 
ganzen Reihe sein. Andere Tätigkeiten und Verpflichtungen des 
Broterwerbs hatten es nahegelegt, das Projekt vorerst auf Eis zu 


legen. Im Laufe des Jahres ereilten uns jedoch zum einen immer 
wieder positive Rückmeldungen über die vergangenen Veran- 
staltungen und Nachfragen nach einer Fortsetzung der Reihe, 
zum anderen bekamen die VeranstalterInnen selbst neue Ideen, 
deren Bearbeitung sich im Rahmen eines dritten Teils der Reihe 
lohnen könnte. Schon während der Redaktionsarbeit an dieser 
Broschüre machten wir uns also an eine Fortsetzung der Reihe, 
die sich in einem neuen Themenkomplex mit den fünf mensch- 
lichen Sinnen auseinandersetzt. Wir empfehlen, immer mal wie- 
der einen Blick auf die Seite spektakel.blogsport.de zu werfen: hier 
sind Informationen über alle aktuellen Veranstaltungen in die- 
sem Rahmen zu finden, außerdem können auch diejenigen Vor- 
träge nachgehört werden, die es aus zeitlichen Gründen nicht 
als Beitrag in diese Broschüre geschafft haben (»Spannung, Leis- 
tung, Widerstand - zum Magnetbanduntergrund in der DDR« 
und »SARKASMEN - zum poetischen Interventionismus im 
Spätwerk Paul Celans«) und zusätzlich erscheinen hier immer 
wieder lesenswerte Texte und Audiobeiträge, die zur Diskus- 
sion einladen wollen. 

Unser Dank gilt denjenigen, die die Reihe Kunst, Spekta- 
kel & Revolution finanziell unterstützt haben (Rosa Luxemburg 
Stiftung Thüringen, ACC Galerie Weimar, StuRa der Bauhaus 
Universität Weimar, Buchhandlung »Die Eule« und Neue Linke 
Weimar e.V.). Besonders sei zudem Alexandra Janizewski, Jacob 
Teich, Cornelia Schmiedt, Karin Schmidt und den Technikern 
der ACC Galerie gedankt, die uns die Nutzung des Veranstal- 
tungsraumes der ACC Galerie möglich gemacht haben und da- 
bei geduldig auf unsere Wünsche und manchmal etwas chao- 
tische Sonderumstände im Verlauf der Reihe eingegangen sind 
— sie haben uns immer das Gefühl gegeben, dass die Reihe in 
der ACC Galerie willkommen ist und ohne sie wäre sie nicht 
möglich gewesen. Dank geht außerdem an Schroeter und Ber- 
ger, die das Plakat zum zweiten Teil der Reihe und diese Bro- 
schüre gestaltet haben und an Susann Bischof, die das Plakat zur 
Veranstaltung mit Peter Bürger entworfen hat. Erwähnt sei au- 
ßerdem die Geduld der BewohnerInnen der Brahms-WG, die 
an den Diskussionen um die inhaltliche Ausrichtung der Reihe 
wesentlich beteiligt waren und sie freundschaftlich, mental und 
geistig unterstützt haben. Nicht zuletzt gilt ein herzlicher Dank 
allen ReferentInnen der Reihe und den AutorInnen der Textbei- 
träge, die sich trotz einer höchst unprofessionellen Redaktions- 
arbeit auf unsere Fragestellungen eingelassen haben. 


Zur Organisation unserer Veranstaltungen und zur Herausgabe 
weiterer Publikationen sind wir ständig auf finanzielle Hilfe 
angewiesen. Wer möchte, kann uns mit einer Spende auf folgendes 
Konto unterstützen: 


Kontoinhaber: Bildungskollektiv BiKo e.V. 
Kontonummer: 100 112 617 

BLZ: 820 510 00 

Sparkasse Mittelthüringen 


Auf Nachfrage stellen wir gern eine Spendenquittung aus. 


TILMAN REITZ 


Bine Seren 
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Charles Fourier und die Avantgarden 


er als Frühsozialist bekannte Fourier ist ästhe- 

tisch mindestens ebenso stark rezipiert worden 

wie politisch oder sozialtheoretisch — aus guten 

Gründen. Erst einem Sinn für das Spiel von 

Formen und Umkehrungen erschließt sich das 

befreiende Potenzial seiner idiosynkratischen, 
esoterischen und nicht selten befremdlichen Schriften. Einige 
dieser Gründe will ich hier ausführen, indem ich erläutere, wes- 
halb Fouriers Theorie besonders die Avantgarden des 20. Jahr- 
hunderts (bzw., um es gleich genau zu sagen, ihre Kommen- 
tatoren und Nachzügler) angezogen hat. Vorwegnehmen kann 
ich, dass dabei nicht nur das Geradeausdenken von Theorie und 
Politik in Frage steht: Wer mit Fourier arbeitet, muss auch die 
Grenzen von Ästhetik und Kunst im klassisch-bürgerlichen Sinn 
unterlaufen. Denn in seiner Sozialutopie geht es nicht um dis- 
tanziertes, »uninteressiertes« sinnliches Wohlgefallen, sondern 
um einen die gesamte Realität durchdringenden Spieltrieb und 
unmittelbare, vollständige Erfüllung. Die nähere Betrachtung 
wird zeigen, dass beides ebenso als Traum wie als Albtraum be- 
greifbar ist - weshalb Fourier auch zum Verständnis gegenwär- 
tiger Kulturproduktion beitragen kann. 

Ich beginne mit zwei Bestandsaunahmen, einer zu Fou- 
riers Entwürfen selbst und einer zu seiner avantgardistischen Re- 
zeption, um diese dann in drei Schritten zu deuten und zu ergän- 
zen. Mein Versuch dazu setzt bei der Verbindung von Kunst und 
»Leben«an, nimmt selektiv Deutungen zur Massenkultur-affi- 
nen Logik von Fouriers Schriften auf und begreift ihn schließ- 
lich als Vermittlungsglied zwischen Kulturindustrie und avant- 
gardistischer Abweichung. Bei alledem kommt es mir eher auf 
reflexive Zuspitzung als auf detaillierte Belege an — die können 
und sollten später folgen, etwa wenn endlich mehr von Fourier 
kritisch ediert und übersetzt wird. 


rste Bestandsaufnahme: 
Fouriers Sozialutopie 


Fouriers Plan einer neuen Sozialordnung bzw. Form des Zusam- 
menlebens, den er von der Erstlingsschrift Theorie der vier Be- 
wegungen (1808) bis zum Hauptwerk Le nouveau monde indus- 
triel (1828) und dem unabgeschlossenen, lange nicht edierten 
bzw. von seinen sonst fleißig aus dem Nachlass publizierenden 
Schülern zurückgehaltenen Entwurf Ze nouveau monde amou- 
reux reichen, ist oft und häufig gut zusammengefasst worden. ' 
Da allerdings ein gewisser Überblick für die weitere Diskussion 
unverzichtbar ist, setze ich ebenfalls damit an, beschränke mich 
aber auf wenige Hauptpunkte. 

Les attractions sont proportionelles aux destinees — die An- 
ziehungen, so lautet Fouriers Grundsatz, entsprechen den Be- 
stimmungen. Stärker erläuternd könnte man auch übersetzen, 
dass alles, was Menschen wollen, erfüllt und befriedigt werden 
kann, weil irgendwo immer ein komplementäres Begehren vor- 
liegt. Das gilt zunächst für andere Menschen, setzt sich aber in 
einer grundoptimistischen Theologie, Kosmologie und sogar 
Zoologie fort, die Fouriers Anthropologie, Soziallehre und Ge- 
schichtsauffassung rahmen, aber auch freizügig als Fundus zur 
Symbolisierung menschlicher Verhältnisse genutzt werden. In 
diesen Verhältnissen selbst wird zunächst eine ausgeklügelte so- 
ziale Organisation angestrebt, die alle Bedürfnisse und Begehren 


A Besonders hilfreich sind Elisabeth Lenks Vorwort zur Theorie 
der vier Bewegungen (Frankfurt a. M. 1966) und Italo Calvinos 
Beiträge zu seiner italienischen Fourier-Werkausgabe, auch 
abgedruckt in der Aufsatzsammlung Kybernetik und Gespenster 
(München 1980). Schöne Beispiele stellt Roland Barthes in Sade, 
Fourier, Loyola (Paris 1971, dt. Frankfurt a. M. 1986) zusammen. 
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tatsächlich zueinander bringt — wobei, wie am Ende noch zu 
diskutieren sein wird, weitgehend unklar ist, ob dieses Ergebnis 
von omnikompetenten Organisatoren oder eher durch spontane 
Selbstorganisation erreicht werden soll. 

In jedem Fall präsentiert Fourier einen sozialtechnologi- 
schen Vorschlag. Dessen Kernidee ist die (Re-)Organisation der 
attraktiven Tätigkeiten, die weitgehend als identisch mit den 
sozial notwendigen Arbeiten begriffen werden. Wie später bei 
Marx geht es darum, Arbeit aus den Zwängen von Lohnerwerb 
und Profitanhäufung zu lösen, um sie stattdessen daran zu bin- 
den, dass Menschen Dinge gern tun und herstellen: Blumen 
oder Reben züchten, Kochen, Kleider oder Instrumente anfer- 
tigen. Die bereits hier konzipierte Verbindung der Leidenschaf- 
ten zu »Serien’ des Zusammenwirkens erlaubt auch die sonsti- 
gen Aktivitäten durchgängig lustvoll zu gestalten, weil immer 
jemand da ist, mit dem man über die Zeitung reden, essen oder 
sich lieben kann. Erforderlich ist dafür vor allem, die bisheri- 
gen Grenzen zwischen öffentlichen Bereichen (inklusive dem 
Marktgeschehen) und privatem Raum (vor allem dem Familiär- 
Intimen) aufzuheben bzw. deren Verhältnis neu zu bestimmen. 
An die Stelle ihrer antiken oder modernen Separation soll eine 
Art Super-Oikos treten, eine große Lebens- und Produktions- 
gemeinschaft, die laut einiger von Fouriers vielen Berechnun- 
gen 1620 Menschen umfassen soll — genug, um für jede Lei- 
denschaft das passende Komplement zu finden. 

Gearbeitet wird in diesen Einheiten vor allem nach dem 
Prinzip der Abwechslung (nicht mehr als zwei Stunden das Glei- 
che), befeuert durch den Wettstreit der verschiedenartigen und 
ähnlichen Persönlichkeiten (ein oft zitiertes Beispiel sind die 
Züchter harter und weicher Birnen; Fourier zieht auch den Fall 
verschiedener Blumen und Nutztiere heran). Ein Teil der or- 
ganisierten Tätigkeit besteht zudem darin, ihre Rekombina- 
tion auszuhandeln; man trifft sich abends in der gemeinsamen 
»Börse«, um zu befinden, wer am nächsten Tag wann mit wem 
zusammenwirkt. Auch sonst werden unter dem Dach allgemei- 
ner Solidarität stark wechselnde interindividuelle Verhältnisse 
arrangiert; im vormals Privaten herrscht keine Kleinfamilien- 
Enge, weil Liebe und Leidenschaft von der Fortpflanzung und 
Kinderpflege entkoppelt sind. Das erlaubt auf der einen Seite 
Poly- und tendenziell Omnigamie, zugleich können sich die ge- 
meinsamen Kinder schon früh gemäß eigener Neigung in den 
produktiven Kontexten tummeln, die das Leben in der Pha- 
lange und im Phalanstere strukturieren. Diese Namen für das 
gemeinsame Haus, die soziale Einheit und ihre architektonische 
Infrastruktur, verweisen schließlich darauf, dass auch die Insti- 
tutionen früherer politischer Öffentlichkeit in Fouriers Modell 
eine Nachfolge finden — durch sozusagen entkernte Fortschrei- 
bung militärischer, religiöser und repräsentativer Formen.” Die 
Phalanx (wie ich im Folgenden übersetzen werde) ist offenkun- 
dig der antiken Schlachtordnung nachgebildet; von der Birnen- 
züchterserie bis zur Gesamtordnung der Frauen und Männer, 
Alten und Jungen strukturiert Fourier Gruppen nach »Zent- 
rum’, »aufsteigendem« und »absteigendem Flügel«. Das gleiche 
Muster findet sich in Kostümen und kultischen Rollenzuwei- 
sungen wieder, die die Einzelnen mal als Priester, mal als Göt- 
tinnen auftreten lassen und so ihren Arbeits- oder Geschlechts- 
verhältnissen kollektive Sichtbarkeit geben. 


2 »Außenpolitisch« kommt die Verbindung der auch Kantone 
genannten Produktionseinheiten hinzu, die im Weltmaßstab 
projektiert ist — aber dabei ist Fourier nicht sehr genau und wenig 
einfallsreich. 


Theoretisch wird die entworfene Sozialtechnik in einem 
Schema der Leidenschaften fundiert, von dem ich nur zwei 
Punkte hervorhebe. Zum einen führt Fourier neue, charakte- 
ristische passions ein. Neben den Bedürfnissen der fünf Sinne 
und den sozialisierenden Leidenschaften Freundschaft, Wettbe- 
werb, Liebe, Familiensinn kennt er spezielle Neigungen zu Kom- 
bination und Dissoziation, die für soziale Bewegung bzw. ein 
weiteres Äquivalent zur herkömmlichen Politik sorgen: Ja papil- 
lone, »alternante, contrastante«, das Bedürfnis nach Abwechs- 
lung, /a cabaliste, »intrigante, dissidente«, die Disposition zu 
Streit und Intrigen, sowie la composite, »exaltante, egrenante«, 
die verbindende Begeisterungsfähigkeit.” Wichtig ist zum an- 
deren, dass Fourier im Gegensatz zu fast jeder sonstigen Ethik 
allen diesen Leidenschaften gerecht werden will; sie sollen nicht 
begrenzt, sondern gesteigert und eben verbunden werden - sind 
also Material und Anlass für eine ausgedehnte Kombinatorik. 

Exzessiv wird diese Kombinatorik spätestens durch ihre 
kosmologisch-weltgeschichtliche Einbettung, die mit viel Fantasie 
und Vertrauen auf einen uns besonders wohlwollenden Schöp- 
fergott entfaltet ist. Fourier kennt acht Weltzeitalter und pro- 
gnostiziert eine völlige Umgestaltung der Erde, der schließlich 
ein Aufbruch zu anderen Planeten folgt. Wir (genauer Fou- 
riers Zeitgenossen) leben im fünften Zeitalter, der Zivilisation, 
nach der freieren Zeit der Barbarei (die ihrerseits hinter frühe- 
ren Zuständen wie der Wildheit zurückbleibt) und kurz vor 
dem Anfang des menschlichen Glücks — dem genossenschaft- 
lichen »Garantismus«, gefolgt von der beginnenden und voll- 
endeten Harmonie. Insgesamt stehen der Menschheit 40.000 
Jahre Glück bevor, dann folgt ihr langsamer Niedergang. Trotz 
der weiten Zeithorizonte ist allerdings Beschleunigung mög- 
lich: Mit der Einrichtung der ersten Phalanx würde eine soziale 
Explosion ausgelöst (die exponentielle Nachahmung der hoch- 
attraktiven Einrichtung), die es ermöglichte, den Garantismus 
einfach zu überspringen. In jedem Fall wird die bessere Gesell- 
schaft der Zukunft auch die Natur zu Umwälzungen befähigen; 
Fourier ist bekannt für seine Visionen von Gegen-Haien, Ge- 
gen-Tigern, Gegen-Ratten, die zahm sein und uns nutzen wer- 
den, Schiffe durchs Meer ziehen u. ä. Zusätzlich sind neue Ge- 
stirne und Halbgestirne wie eine »boreale Krone« vorgesehen, 
die für Licht und Wärme am Nordpol sorgt; das Meer wird ent- 
salzen und limonadenartig. Zwischen Schlaraffenland-Motiven 
dieser Art finden sich auch restrospektiv einleuchtende Antizi- 
pationen, etwa von Telekommunikationstechnik. 

Die Gesamtheit der genannten Motive macht schließlich 
eine überbordende Analogiebildung möglich (oder geht aus dieser 
hervor):* Die Epochen von Kosmos, Erde und Menschheit wer- 
den mit Architektur und Organisation der Phalanges und Phalan- 
steres in Entsprechung gesetzt, denen wiederum Abschnitte des 
menschlichen Lebens, Strukturen der Produktions-, Liebes- und 
Ritualeinheiten, der Leidenschaften, der Tonleiter (mit ihren 
zwölf Halbtönen), der Farben und vielem mehr entsprechen. 

Sieht Fouriers Utopie so betrachtet wie eine menschen- 
freundliche Fantasiewelt aus, hat der zeitdiagnostische Hinter- 
grund, vor dem er sie entwirft, auch eindimensionale und bös- 
artige Züge: Der Zivilisation und ihrer Ökonomie tritt er nicht 


3 Die zitierten Erläuterungen finden sich in: Le nouveau monde 
industriel et societaire ou invention du proced& d’industrie attrayante 
et naturelle distribuee en series passionees, 2. A. Paris 1845, S. 50. 


4 Vgl. zu diesem Motiv den Beitrag von Eva Johach: »Universale 
Analogien und passionelle Serien. Eine Einführung in Charles 
Fourier«, in: Ilinx. Berliner Beiträge zur Kulturwissenschaft, 2/2010. 


zuletzt mit Antimodernität und Antisemitismus entgegen. Einen 
Ausgangspunkt dieser Haltungen Fouriers kann man mit mar- 
xistischem Blick darin sehen, dass er vorrangig den »Betrug« 
im Handel und an der Börse kritisiert, nicht Ausbeutung und 
Fremdbestimmung in der Produktion.° Entsprechend domi- 
niert eine Parasitenkritik mit antijüdischer oder anderweitig 
rassistischer Prägung: Die Negativbeispiele in der Theorie der 
vier Bewegungen heißen Ischariot, England und China. Wei- 
terhin erscheinen bei Fourier die großen Städte wesentlich als 
Orte von Verfall, Laster und Ungesundheit, die Landkommu- 
nen dagegen als überschaubare, kerngesunde Ordnungen. In 
diesen Punkten hebt er sich kaum von den herrschenden Kli- 
schees des 19. Jahrhunderts ab. 

Weshalb man trotzdem (vor allem von links) an ihn an- 
schließen kann, lässt sich am besten mit einigen Abstraktionen 
klären, die strategische Vorzüge im fantastisch-utopischen Kern 
seines Entwurfs hervortreten lassen: Anti-Repressivität, Diffe- 
renzbejahung und maximale Disponibilität. Erstens droht bei 
Fourier entschieden kein Tugendterror: Nicht nur gelten die 
Menschen bei ihm als Produkt ihrer Verhältnisse, darüber hi- 
naus will er wie gesehen ihre Leidenschaften sozial reorganisie- 
ren, nicht individuell disziplinieren. Dem entspricht eine durch- 
gängige Polemik gegen die triste Moral des Verbots; entworfen 
werden »Verhältnisse [...], in denen die Sittlichkeit sich erüb- 
rigt«.° Organisierend ist dabei zweitens ein Prinzip maximaler 
qualitativer Differenz statt formalisierter Gleichheit. Die Unter- 
schiede zwischen Anlagen, Wünschen und Tätigkeiten der Ein- 
zelnen werden in der Phalanx nicht eingeebnet, sondern durch 
Pluralisierung relativiert. Weil jeder in irgendeiner Weise wich- 
tig ist, müssen individuelle Vorzüge nicht zur Dominanz privi- 
legierter Gruppen führen —- Michael Walzer könnte daran seine 
Freude haben. Anders als er und andere Differenzierungsdenker 
will Fourier jedoch drittens nicht kostbare evolutionäre Errun- 
genschaften erhalten, sondern nimmt fast keine gegebene Ein- 
richtung oder Struktur als unveränderlich hin. Von Liebe und 
Fortpflanzung über Arbeiten und kultisches Leben bis hin zu 
den Naturverhältnissen ist bei ihm alles Gegenstand hedonisti- 
scher, re-kombinatorischer Fantasie. Das macht die radikal uto- 
pische Qualität seines Denkens aus. 


weite Bestandsaufnahme: Die Rezeption 
Fouriers in der (Avantgarde-)Kunst 


Die fantasmatischen Qualitäten Fouriers erschöpfen sich wie 
angekündigt nicht in dem, was man ihnen an abstrakten Hin- 
weisen auf eine bessere Gesellschaft entnehmen kann. Sie ha- 
ben bereits früh im Medium der Bilder und Fiktionen bzw. bei 
avantgardistischen Künstlern, Ästhetikern und Kritikern des 
Kunstfeldes weiter gewirkt. Auch dazu will ich zunächst einen 
knappen Überblick geben. 

Nachbarschaft zu den Saint-Simonisten. Ein auf Kunst be- 
zogener Avantgardebegriff bildet sich parallel zu Fourier, bei 
Saint-Simon und in dessen Schule aus, die auch sonst eine (et- 
was ältere) Schwesterbewegung zum Fourierismus bilden. Als 
Saint-Simon in den 1820er Jahren beginnt, seine lange Zeit 


5 Ansätze dazu sind allenfalls im letzten Hauptwerk erkennbar, 
doch selbst dort spricht Fourier von der »importance des capitalistes 
dans une phalange« (Le nouveau monde industriel, a.a.O., S. 311). 


6 So Walter Benjamin im Expose zu seinem Passagen-Werk 
(= Gesammelte Schriften, hg. v. R. Tiedemann u. G. Adorno, 
Bd. V, Frankfurt a. M. 1983, S. 47) 


vor allem produktivistischen Gesellschaftsentwürfe durch Ver- 
weise aufeine neue Religion und eben Kunst zu ergänzen, arbei- 
tet sein Schüler Olinde Rodrigues den ästhetisch entscheiden- 
den Beitrag aus: Lartiste, le savant et lindustriel von 1825. Der 
fourieristische Paralleltext entsteht 20 Jahre später: Gabriel La- 
verdant, De la mission de lart et du röle de lartiste (1845). Die 
Avantgarde-Funktion der Künstler ist in beiden Fällen die Pro- 
klamation des sozialen Fortschritts: »Die Kunst, Ausdruck der 
Gesellschaft, beschreibt auf höchster Ebene die fortschrittlichs- 
ten Gedanken: Sie ist Wegbereiter und Verkünder.«”’ Beide Male 
geht es entsprechend nicht um ein l’art pour l’art (woran viel- 
mehr Kritik geübt wird), sondern um die Integration der Kunst 
ins Leben oder ihre Eingliederung in ein soziales Funktionsge- 
füge: Sie soll entweder Patriotismus, Religion und Gemeinsinn 
befördern (Saint-Simon, Rodrigues) oder zur Steigerung des all- 
gemeinen Glücks beitragen (Laverdant). 

Die sozialrevolutionären und -reformerischen Phasen der 
Literaten. Die Schriftsteller des 19. Jahrhunderts haben nicht 
nur vielfältig Sozialforschung avant la lettre hervorgebracht, die 
meisten von ihnen verbindet auch ein zeitweiliges Interesse für 
Sozialutopien und die soziale Revolution, das bei vielen mit Be- 
geisterung für Saint-Simon oder für Fourier einherging. Er war 
etwa für Stendhal, Baudelaire, Gautier, Balzac, Zola und sogar 
Dostojewski eine wichtige Bezugsfigur. Der typische Verlauf 
besteht dabei aus einer kurzen jugendlichen Fourierphase und 
einer Serie spöttischer Reminiszenzen im späteren Werk.® Wie 
die letzteren aussehen können, zeigt eine Reflexion aus Balzacs 
Glanz und Elend der Kurtisanen: »Die Prostitution und der Dieb- 
stahl sind zwei lebendige Proteste [...] des Naturzustandes gegen 
den Zustand der Gesellschaft. Daher kommen denn auch die 
gegenwärtigen Philosophen, die Neuerer, die Humanitätspredi- 
ger, die die Kommunisten und Fourieristen im Gefolge haben, 
ohne dass sie es merken, schließlich zu denselben zwei Resulta- 
ten: der Prostitution und dem Diebstahl.« Auf Fourier dürfte 
sich hier spezifisch die »Prostitution« beziehen. 

Ästhetische (Post-)Avantgarden. Was folgt, ist eine beacht- 
liche Lücke. Denn Fouriers Rezeption in den Avantgarden des 
20. Jahrhunderts setzt- sieht man von zwei gleich zu nennenden 
theoretischen Vertretern ab - erst deutlich nach deren Hochzeit 
in den 1920er und 30er Jahren ein. Den Anfang macht Bretons 
Ode a Charles Fourier von 1945/47. Breton hatte bereits 1935 
knapp auf Fourier Bezug genommen, doch eine substanzielle 
Lektüre scheint erst im amerikanischen Exil stattgefunden zu ha- 
ben. Das Resultat ist eine Bestandsaufnahme der europäischen 
(Nach-)Kriegssituation in fourierschen Begriffen, die für sich 
interessant sein mag, allerdings aus nachvollziehbaren Gründen 
wenig utopische Ansätze aufnimmt. Danach lassen sich zwei 
interessantere, komplementäre Entwicklungen protokollieren: 

Einerseits lebt in politiknahen Avantgarden und Gegen- 
kulturen immer wieder das Interesse an fourieristischer Praxis 
auf. Das vielleicht beste Textbeispiel ist der Avis aux civilises re- 
lativement a lautogestion generalise, ein Manifest des Situationis- 
ten Raoul Vaneigem von 1969. Sein Grundsatz lautet, dass keine 


7 Die Texte findet sich übersetzt in Manfred Hardts 
Textsammlung Literarische Avantgarden (Darmstadt 1989), 
S. 13-16 sowie 17-25, zitiert ist $. 18. 


8 Aufgearbeitet hat die Verbindungen von Sozialutopie und 
Literatur Donald Egbert in dem Aufsatz » Ihe Idea of »Avant-Garde« 
in Art and Politics« (American Historical Review 73, 1967, 

S. 339-366) der allerdings vor allem die ernsthaften Bezugnahmen 
herausstellt und Künstler »who [...] opposed centralisation of power« 
automatisch Fourier im Gegensatz zu Saint-Simon zuschlägt. 
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Lebensform und keine Revolte, die uns nicht im Hier und Jetzt 
glücklich macht, akzeptabel ist. »Pour tous, le debut du moment 
revolutionnaire doit marquer une hausse immediate du plaisir de 
vivre.«° Es geht mit anderen Worten darum, die alltägliche Pra- 
xis, Ideologie und Geschichtsphilosophie des Triebaufschubs zu 
verweigern. Die noch zu schreibende, vermutlich nie ganz ab- 
gebrochene Gesamtgeschichte der Phalanx-Gründungen oder 
Fourier-inspirierten Experimente in Amerika und Europa hat 
hierdurch neuen Antrieb erhalten; ein jüngeres, dokumentier- 
tes Beispiel bietet die Friedrichshof-Kommune des Wiener Ak- 
tionskünstlers Otto Mühl. '° 

Auf der anderen Seite steht die Verarbeitung Fouriers 
durch Dichter-Intellektuelle, die von der Kunst zur Theorie 
und von der Avantgarde in die Post-Avantgarde führt. Zu nen- 
nen sind Raymond Queneau als später Surrealist und Mitglied 
des parodistisch-theoretischen Instituts für Pataphysik, Michel 
Butor als Protagonist des Nouveau Roman und Literaturprofes- 
sor, Italo Calvino als zeichentheoretischer Erzähler und Essay- 
ist. Der letzte Fall ist der signifikanteste: Calvino kontrastiert 
in mehreren Aufsätzen Anfang der 1970er Jahre die seiner An- 
sicht nach realisierte Utopie Saint-Simons — die er in techno- 
kratischen Regimes der USA und UDSSR wieder erkennt — mit 
der prinzipiell nicht realisierbaren, outriert fantastischen Uto- 
pie Fouriers. Hier ist denn auch der Übergang zur Post-Avant- 
garde greifbar; statt Kunst und Leben zu fusionieren, wird noch 
der ästhetisch gehaltvolle Entwurf einer neuen Lebensordnung 
in die Distanz des Imaginären gerückt. Was an möglicherweise 
praktisch relevanten Resten bleibt, ist eine utopia pulviscolare, 
eine zu Staubteilchen pulverisierte Utopie. 

Avantgardenahe und -skeptische Intelligenz. Von den essay- 
schreibenden Schriftstellern ist der Weg nicht weit zu den ästhe- 
tisch-avantgardistisch inspirierten Theorien, die Fourier bereits 
früher (wieder) entdeckt haben. Die stärkste Verbindung zum 
Surrealismus schafft Walter Benjamin. Er nutzt Fourier für sei- 
nen Versuch, die kapitalistische Kultur des 19. Jahrhunderts als 
Chiffre kollektiver Wunschausdrücke zu lesen, die utopisch und 
verklärend zugleich sind, ein Traum, den man erst im revolutio- 
nären-Erwachen auslegen könnte. Mit dem Surrealismus verbin- 
det dieses Projekt ein Interesse am Veralten der Wunschbilder, 
an der Tabuisierung und Verstümmelung der Wunschgehalte, 
an der (masochistischen) Lust, die ihre fremdbestimmte Rekom- 
bination erzeugt. Fouriers Wunschwelt passt in diesen Kontext, 
weil Benjamin eine Parallele zwischen den Phalanst£res und den 
frühen Pariser Einkaufspassagen sieht: Das im Schaufenster nur 
ästhetisch Verfügbare wird bei Fourier als real konsumierbar 
vorgestellt, in seinem Sozialentwurf ist wie im Innen-Außen- 
raum der Passagen die Grenze von öffentlich und privat aufge- 
hoben. Ein heikler Punkt an dieser Zuordnung ist ihr latenter 
Anachronismus, da Fouriers Utopie den Passagen vorausgeht, 
statt von ihnen provoziert zu werden (und sie teilweise sogar, 


9 So der Abschnitt 10: »Der Beginn des revolutionären 
Moments muss für alle eine sofortige Steigerung der Lust zu leben 
bedeuten«, zit. nach der deutschen Übersetzung unter: 
http://www.si-revue.de/ratschläge-die-zivilisierten-die-generalisierte- 
selbstverwaltung-betreffend. Der Titel ist angelehnt an Fouriers 
Avis au civilises relativement & la prochaine m&tamorphose sociale 
(»Ratschläge für die Zivilisierten, die baldige soziale Metamorphose 
betreffend«). 


10 Für diesen Hinweis danke ich Sandra Töpper. 

Eine Untersuchung dazu ist Peter Stoeckl: Kommune und Ritual. 
Das Scheitern einer utopischen Gemeinschaft, Frankfurt a. M./ 
New York 1994. 


wie Benjamin meint, biedermeierlich zu verharmlosen).'' Al- 
lerdings lässt sich die Zeitfolge ohne große theoretische Verluste 
umkehren bzw. zurechtrücken; Fourier ist auch als Antizipation 
und Variante der neuen Warenästhetik lesbar, die man dann ih- 
rerseits als utopische Antizipation deuten kann. 

Knapper, weil mit weniger Anschlussideen möchte ich auf 
die beiden Autoren verweisen, die Fourier mit der poststruk- 
turalistischen Theorie-Avantgarde verbinden: Pierre Klossow- 
ski und Roland Barthes. Der erstere hat Fourier etwa zeitgleich 
mit Benjamin, um 1935 entdeckt, möglicherweise ebenfalls in 
surrealistischen Kontexten oder sogar im Kontakt mit dem In- 
stitut für Sozialforschung (wo er als Übersetzer von Benjamins 
Kunstwerkaufsatz im Gespräch war). Der Akzent liegt hier und 
in seiner fortgesetzten Beschäftigung mit Fourier auf sexueller 
Überschreitung, weshalb auch durchgängig der Vergleich mit 
de Sade gezogen wird. Zeitgleich mit Klossowskis späteren Ar- 
beiten führt dann auch Roland Barthes diesen Vergleich durch; 
das Ergebnis ist die 1970 erschienene, auf etwas früheren Auf- 
sätzen fußende Studie Sade Fourier Loyola. In Gegenbewegung 
zu den Faszinationsthemen Grausamkeit, Begehren und Glau- 
bensdisziplin arbeitet er strukturgleiche symbolische Operati- 
onen bei allen drei Autoren heraus. Ignatius, Sade und Fourier 
seien durch Isolieren, Artikulieren, Anordnen und die Aufhe- 
bung von Figur-Grund-Verhältnissen vor allem Sprachschöpfer 
gewesen. Das Resultat für Fourier ähnelt dem bei Calvino (der 
denn auch in denselben Theoriezirkeln aktiv war wie Barthes): 
Fällt dort der Impuls zur Verwirklichung weg, so wird hier der 
utopische Inhalt als solcher neutralisiert. 

Im Folgenden will ich prüfen, ob dieses ernüchternde 
Ende verdient war und ob die vielen Verfehlungen in der ge- 
schilderten Rezeptionsgeschichte vermeidbar gewesen wären. 
Die Antwort wird zumindest teilweise Ja sein — sonst hätte die 
erneute Aufnahme des Themas Fourier und Avantgarde ja auch 
wenig Sinn. 


rster Deutungsansatz: Verbindung von 
Kunst und »Leben’ 


Selbst wenn Fourier nur am Rand und im Auslaufhorizont der 
Avantgarden stärker rezipiert wurde, kann sein Ansatz als proto- 
avantgardistisch gelten. Zumindest entspricht er relativ genau 
Peter Bürgers Definition, nach der die Avantgarden wesent- 
lich die Trennung von Kunst und Leben angreifen. Bei Bürger 
ist das ausgehend von der (bürgerlichen) Kunst gedacht, de- 
ren Rahmen gesprengt werden soll; die Dadaisten und Surrea- 
listen wollen nicht länger in imaginärer Trennung von materi- 
eller Produktion und Reproduktion, politischen Kämpfen und 
alltäglichen Machtverhältnissen agieren. An Fourier kann man 
jedoch sehen, dass sich die fragliche Grenze ebenso sehr von der 
Seite des »Lebens« aus angreifen lässt. Im Einzelnen entwirft er: 

a) Ein Gegenprogramm zur ästhetischen Virtualisierung des 
Begehrens. Ziel der sinnlichen Arrangements in der Phalanx ist 
keine promesse du bonheur, kein Glücksversprechen, sondern 
eine Realisierung des Glücks; im Zentrum steht nicht uninter- 
essiertes Wohlgefallen, sondern sinnliche Attraktion und sinn- 
licher Genuss — nicht umsonst schreibt Fourier besonders viel 


11 Die fragliche Stelle lautet: »In den Passagen hat Fourier den 
architektonischen Kanon des phalanst£re gesehen. Ihre reaktionäre 
Umbildung durch Fourier ist bezeichnend: während sie ursprünglich 
geschäftlichen Zwecken dienen, werden sie bei ihm zu Wohnstätten.« 
(Das Passagen-Werk, a.a.O., S. 47) 


übers gute Essen. Entsprechend besteht kein abgeschlossener 
Raum für »Kunst«, sondern sie erfüllt Funktionen im Rahmen 
von Architektur, Kultus, Konsumtion, Erziehung und körper- 
licher Liebe. 

b) Eine Aussetzung des Realitätsprinzips. Umgekehrt 
herrscht aber auch kein »Ernst des Lebens« jenseits der sinn- 
lich-ästhetischen Glückssuche. Die kognitive Realitätsprüfung 
wird — trotz gelegentlicher ökonomischer Kalkulationen oder 
selbst darin — weitgehend verweigert, in Fouriers Theorie und 
der von ihm konzipierten Praxis scheinen vor allem Wünsche in 
der Welt zu orientieren. Auch daraus erklären sich Motive wie 
die Polarkrone, die Antiratte und die bevorstehenden 40.000 
Jahre Glück. 

c) Eine pleromatische Konzeption des durchgängig erfüllten 
Hier und Jetzt. Dass jedes Begehren sein Ziel findet, heißt auch: 
es bleibt keine Lücke, kein Abstand von Zeit oder Unsicherheit 
zwischen Wunsch und Erfüllung, stattdessen herrscht die un- 
mittelbare und ständige Präsenz des Erwünschten. Man kann in 
verschiedenen Registern hinzufügen: kein Triebaufschub, keine 
zivilisatorische Versagung, kein Jenseits. Maurice Blanchot hat 
kritisch bemerkt, dass Fourier eigentlich unerotisch ist, weil er 
so das Begehren selbst gefährdet. Mit einem an Derrida geschul- 
ten Blick für Erfüllungsprobleme kann man aber zumindest 
auch vermuten, dass in Fouriers Texten die Fülle zur Überfülle 
wird, die vielleicht eine spannende Unbestimmtheit aufrecht er- 
hält, in jedem Fall aber eine Schließung des utopischen Systems 
verhindert. 

d) Eine uneigentliche Lebenspraxis im Zeichen von Ritual 
und Spiel. Weiterhin hat Fourier mindestens einen systemati- 
schen Ort für Lücken. Die quasi-rituelle Ordnung, die er in sei- 
nen geometrisch organisierten Leidenschaftsserien vorsieht, lässt 
sich als Virtualisierung des gesamten sozialen Lebens begreifen: 
In der Produktion dominieren Wettkämpfe statt Wettbewerb, 
die Ehe wird in Favoritenranglisten und polygame Quadrillen 
aufgelöst, die Religion pragmatisch eingebunden und durch im- 
mer neue Priesterämter oder Götterrollen an die verschiedens- 
ten sozialen Orte verbreitet; Geld macht bei Fourier glücklich, 
Herrschaft und militärische Gewalt treten fast nur als Symbol- 
ordnungen auf. Je weiter man in seine Texte vordringt, desto 
unwahrscheinlichere Rituale fallen auf; so wird die symboli- 
sche Kontrolle von Sprache und Literatur an der »Akademie« 
präpubertären Mädchenbanden übertragen, die schließlich am 
meisten Feingefühl in derartigen Dingen äußern. In der Reihe 
der traditionell nicht ritualarmen Utopien stellt Fourier defini- 
tiv eine neue Qualität dar. 


Iternative Deutungsansätze: die 
massenkulturelle Dimension Fouriers 


Man kann die Realisierbarkeit eines derart gegen das Realitäts- 
prinzip gerichteten Entwurfs bezweifeln, und man kann fragen, 
ob die geschilderte Synthese von Leben’ und Kunst wünschens- 
wert ist. Vorher sollte man jedoch einen ganz anderen mögli- 
chen Einwand bedenken: Eine Reihe von Motiven in den zuvor 
dargestellten Lektüren deutet darauf hin, dass Fourier mittler- 
weile von der Marktzivilisation, die er bekämpft hat, realisiert 
worden ist — in der kapitalistischen Massenkultur. 

Einen Hinweis auf massenkulturelle Strukturen bei Fou- 
rier kann man zunächst seiner eigenen Schreibweise entnehmen. 
Passagen wie die folgende klingen deutlich nach Science Fiction; 
sie teilen mit der entsprechenden Ästhetik sowohl eine Technik 
simpler Steigerung als auch eine Didaktik der Botschaft: »Wenn 


er (Gott) für Zwang optiert hätte, wäre es ihm ein leichtes ge- 
wesen, sehr viel mächtigere Polizeischergen als die unseren zu 
schaffen, amphibische Giganten von zehn Fuß Höhe, schuppig, 
unverletzlich und in unsere militärische Kunst eingeweiht. Sie 
wären unvermutet aus den Meeren gestiegen, hätten unsere Hä- 
fen, unsere Geschwader, unsere Armeen zerstört und im Hand- 
umdrehen die aufsässigen Reiche gezwungen, der Philosophie 
abzuschwören, um den göttlichen Gesetzen der Attraktion zu 
folgen. Wenn Gott darauf verzichtet hat, sich mit solchen Gi- 
ganten zu versehen, die ebenso leicht zu schaffen wären wie die 
großen Wale, so muss man daraus schließen, dass er nur die At- 
traktion im Sinn harte«. '? 

Will man systematischer sehen, wie solche Ähnlichkeiten 
zu deuten sind, kann man sich am Titel einer neueren Samm- 
lung von Texten Fouriers orientieren, die ihn als »Philosophen 
der Kleinanzeige« einführt. '? Tatsächlich erinnern etwa Part- 
nerschaftsspalten von Stadtmagazinen unmittelbar an passio- 
nelle Serien: jede Teddybärfetischistin mit Vorliebe für surrea- 
listische Dichtung findet dort ihren Kunsttheoretiker mit dem 
Wunsch, gestreichelt zu werden — oder kann immerhin darauf 
hoffen. Blättert man weiter zu den Tourismusseiten oder sucht 
sie im Internet auf, zieht die Reiseangebote großer Zeitungen 
hinzu usw., kommt man rasch darauf, dass die gegenwärtige Kul- 
tur- und Freizeitindustrie nicht zuletzt eines ist: eine diversifi- 
zierte, auf beinahe jedes denkbare Begehren eingestellte Wun- 
scherfüllungsmaschine. Spätestens heute sollte man daher den 
ordinatore dei desideri im Titel von einem der Fourier-Aufsätze 
Calvinos mit »Computer der Wünsche und Begehren« überset- 
zen, und spätestens seit Parship scheint es wirklich massenkultu- 
relle Maschinen serieller Leidenschaftskombination zu geben. '* 

Es bleibt die Frage, wer sich das Angebot leisten kann 
und ob man tatsächlich alle Wünsche in der Gestalt von da- 
für gemachten Produkten und Dienstleistungen erfüllt bekom- 
men will. Dass auch die passgenausten Zuordnungen dieser 
Art einen unerfüllten Rest lassen werden, legen (neben Lang- 
fristproblemen von Parship-Paaren) Walter Benjamins oben 
umrissene Überlegungen nahe. Sofern eine Beziehung zwi- 
schen Fouriers Erfüllungsutopie und der Warenästhetik als 
Fantasmagorie kollektiver Wünsche besteht, äußert sie sich 
sicher darin, dass in Wunschbildern immer auch Unbewäl- 
tigtes, Unaussprechbares und Unausgegorenes zum Ausdruck 
kommt — umso verlässlicher, je stärker massenhafte Attraktion 
benötigt wird und die Bilder auch versprechen müssen, was sie 
nicht halten können. Benjamins Zugriff hat den Vorteil, die 
Überlagerung von solchen funktionalen Erfordernissen, uto- 
pischen Anteilen und Bestätigungsbedürfnissen in der orga- 
nisierten ästhetischen Praxis begreiflich zu machen. Für Fou- 
rier trifft dies nur bedingt zu, weil hier ein Einzelgänger mit 
erstaunlich schwacher Wunschzensur seine Welt entwirft, aber 
die Fragwürdigkeit von Limonadenmeeren und tagesfüllenden 


12 Zitiert in Elisabeth Lenks Vorwort zur Iheorie der vier 
Bewegungen, a.a.O., S. 21. 


13 Martin Burckhardt (Hg.): Fourier. Der Philosoph der 
Kleinanzeige, München 2006. 


14 Burckhardt formuliert das (von kommerziellen Anbietern, 
Vermittlern und Plattformen abstrahierend) so: »Eine solche 
Apparatur, welche Angebot und Nachfrage zueinander brächte, wäre 
die unsichtbare Hand, die metaphysische Instanz des Fourierschen 
Systems. Dies vor Augen, ist es nicht verwunderlich, dass sich 

das Internet als Antwort auf die Fouriersche Problematik lesen lässt.« 
(Der Philosoph der Kleinanzeige, a.a.O., S. 219) 


13 


16 


1 Gesang 
ı Maldoror und die Dialektik der Aufklärung 


» Wenn der Internatsschüler eines Gymnasiums Jahre 
hindurch, die Jahrhunderte sind, von morgens bis 
abends, von abends bis zum folgenden Tag von einem 
Paria der Zivilisation regiert wird, der ihn nicht aus 
den Augen lässt, so fühlt er, wie ihm stürmische Flu- 
ten heftigen Hasses gleich dickem Rauch ins Gehirn 
steigen, das nahe am Zerspringen ist.« 


» Die Läuse sind unfähig, so viel Böses zu tun, wie ihre 
Phantasie im Schilde führt. (...) ich bin schon über 
die Menge des Bösen froh, das sie dir, o Menschen- 
rasse, antut; nur wünschte ich, sie würde dir mehr 
antun. (...) was mich betrifft, so habe ich eine Gruft 
von vierzig Quadratmeilen und einer entsprechenden 
Tiefe graben lassen. Dort ruht in unreiner Jungfräu- 
lichkeit eine lebendige Mine von Läusen. (...) Alle 
fünfzehn Jahre nimmt die Zahl der Läusegeschlech- 
ter, die sich vom Menschen nähren, sehr stark ab, und 
sie selbst sagen als unfehlbar voraus, dass die Zeit ihrer 
vollständigen Vernichtung nahe sei. Denn es gelingt 
dem Menschen, da er klüger ist als sein Feind, ihn zu 
besiegen. Dann fördere ich mit einer Höllenschau- 
fel, die meine Kräfte steigert, aus dieser unerschöpf- 
lichen Mine Blöcke von Läusen zutage, wie Berge so 
groß, zerschlage sie mit Axthieben und schaffe sie im 
Laufe finsterer Nächte in die Arterien der Städte (...) 
und bringe den Terror an die Stätte des Schlafes. (...) 
So fallen Millionen Feinde, gleich Wolken von Heu- 
schrecken, über jede Stadt her. Sie reichen für fünf- 
zehn Jahre. Sie werden den Menschen bekämpfen, in- 
dem sie ihm brennende Wunden schlagen. Nach dieser 
Zeit werde ich neue schicken. Wenn ich die Blöcke be- 
lebter Materie zerstoße, kann es vorkommen, dass ein 
Bruchstück von größerer Dichte ist als ein anderes. 
SeineAtome geben sich rasende Mühe, ihre Siedlung 
abzuspalten, um hinzugehen und die Menschheit zu 
quälen; dem widersteht aber die Festigkeit der blin- 
den Kraft. Durch eine letzte Erschütterung bringen 
sie einen solchen Druck hervor, dass der Stein, da er 
seine lebendigen Urzellen nicht zertrümmern kann, 
sich selbst hoch in die Luft schleudert, als würde er von 
Pulver gesprengt, wieder herabfällt und sich fest in den 
Erdboden bohrt. (...) Wenn die Erde mit Läusen be- 
deckt wäre wie der Meeresstrand mit Sandkörnern, 
dann würde die menschliche Rasse vernichtet werden, 
Beute furchtbarer Schmerzen. Welch ein Schauspiel! 
Ich mit Engelsflügeln, unbeweglich in den Lüften, um 


es zu betrachten. « 


Unter der bekannten Geschichte Europas läuft eine unterirdi- 
sche. Sie besteht im Schicksal der durch die Zivilisation ent- 
stellten menschlichen Triebe und Leidenschaften. Lautre&amont 
verschafft in seiner Dichtung dieser Geschichte Gehör. Er ist 
der Dichter der Muskeln und des Schreis. In seinen »Gesängen 
des Maldoror« führt er — so kann man sagen — sein Unbewuss- 
tes gegen die herrschenden Ideen vom Guten ins Feld. Sichtbar 


wird dabei das, was man das Böse genannt hat. Als jenes er- 
scheint das negative Prinzip, welches das Bestehende zerstören 
will. Das Böse als die negative Seite des Bestehenden speist sich 
aus der genannten Entstellung der menschlichen Triebe und Lei- 
denschaften. Insbesondere die kapitalistisch produzierende Ge- 
sellschaft bringt dieses negative Prinzip hervor, indem sie eine 
Welt produktiver Anlagen schafft, und diese zugleich verkrüp- 
pelt, wie Marx konstatiert. Die bestehenden Eigentumsverhält- 
nisse verhindern, dass diese Triebe und Anlagen realisiert wer- 
den können. Die kapitalistische Produktionsweise bedingt eine 
der Akkumulation von Kapital entsprechende Akkumulation 
von Elend, Arbeitsqual, Sklaverei, Unwissenheit, Brutalisierung 
und moralischer Degradation auf dem Gegenpol, d.h. auf Seite 
der Klasse, die ihr eigenes Produkt als Kapital produziert. Das 
negative Prinzip der bestehenden Gesellschaftsordnung kann 
man folglich auch das Proletariat nennen. Das Proletariat ist 
die destruktive Partei. 

Lautr&amont war von dieser Dialektik des Guten und Bö- 
sen fasziniert. Die Philosophen und politischen Ökonomen der 
bürgerlichen Gesellschaft wollen stets das Gute, die Industriali- 
sierung und Zivilisation, aber schaffen das Gegenteil dessen, wo- 
von sie ausgegangen sind: dem größtmöglichen Glücksanspruch 
für die größtmögliche Zahl. Lautr&amont kehrt die Ideologie 
der guten Absicht um: Seine Figur Maldoror will stets das Böse, 
aber schafft das Gute als neue Positivität. Maldoror führt in ver- 
schiedenen Masken und Metamorphosen eine Schlacht gegen 
die »menschliche Kreatur«, besser gesagt: den selbstzufriede- 
nen Bürger. Sein erklärtes Ziel ist es, »Gott« und die Menschen 
in ihrer Schlechtigkeit zu übertreffen. Seine Mittel hierzu lau- 
ten: Ängste, Wirrnisse, Entwürdigungen, Grimasse, Herrschaft 
der Ausnahme und des Absonderlichen, Dunkelheit, wühlende 
Phantasie, das Finstere und Düstere, Zerreißen in äußerste Ge- 
gensätze, Hang zum Nichts, infernalische Grausamkeit. Er hat 
das Gelübde abgelegt, »den Schöpfer« zu überwinden, Böses 
zu tun, um das Böse zu vernichten, Verbrechen zu begehen, 
um das Verbrechen aufzuheben. Das ist der Satanismus in den 
»Gesängen«. 

Die Problematik der modernen Geschichte ist: die Forte- 
xistenz des Mythos bei scheinbarem Siegeszug der Aufklärung in 
einer verdinglichten, das heisst zugleich entzauberten und wei- 
ter denn je verzauberten und verhexten Welt - und gleichzeitige 
Verdrängung dieses Spuks. Lautr&amont will diese Verdrängung 
aufheben, indem er die dunkle Seite der Aufklärung entfes- 
selt, das destruktive Prinzip in dieser Dialektik zur Erscheinung 
bringt. So auch die Surrealisten, die an seine Gesänge anknüp- 
fen. Sie wollen die Bedeutung des Mythos in dieser versachlich- 
ten Welt geltend machen. Julien Gracq, ein Freund Andre Bre- 
tons, kennzeichnet diesen Zusammenhang in seinem sehr guten, 
aber leider etwas umständlichen Essay »Lautr&amont toujours«: 
Die »Revolutionäre« seien fasziniert vom Gebrauch einer »tief- 
gründigen« Geschichtsauffassung, die das 19te Jahrhundert ih- 
nen mit Marx hinterließ. Während sie »gewisse unmittelbare 
Antriebskräfte« der Geschichte vernachlässigten, die sich end- 
gültig 1933 als Explosionskräfte erwiesen. Nichts anderes ist 
gemeint als die durch die Zivilisation entstellten menschlichen 
Triebe und Leidenschaften, wie sie sich in den Mythen ausdrü- 
cken, das modernisierte Archaische. Die explosive Regression 
des NS konnte sich auf diese Kräfte stützen. Dementgegen hat- 
ten etwa die KPs vor dem 2ten Weltkrieg - Gracq nennt sie un- 
angemessenerweise »proletarische Revolutionäre« — den Men- 
schen der Moderne aufgefordert, einen durchaus verlockenden 
Teil seines Selbst zurückzunehmen, um durch das Nadelöhr der 


sogenannten proletarischen Revolution zu gehen. So begründet 
Gracq auch indirekt den Bruch einiger Surrealisten mit der KP. 

Die Möglichkeit eines unvermittelten, unsublimierten 
Durchbruchs der entstellten Triebe und Leidenschaften und 
die überschnelle Steigerung dieser destruktiven Kräfte, wie sie 
die moderne Technik einer Bewegung wie dem NS ermöglicht, 
legt den Gedanken nahe, daß die Lösung des Problems der Auf- 
klärung nicht mehr lange hinausgeschoben werden kann. Nicht 
durch eine Unterwerfung des Irrationalen durch das Rationale, 
sondern, wie Adorno es sagt: durch die vernünftige, vernunft- 
entgrenzende Gewalt. Die ihrer selbst mächtige, zur Gewalt 
werdende Aufklärung selbst vermöchte die Grenzen der Auf- 
klärung zu durchbrechen. 

Adorno und Horkheimer bleiben jedoch in einer Para- 
doxie: Sie tun sich schwer damit, die genannte Gewalt zu kon- 
kretisieren. Soll das bewaffnete Proletariat dieses Gewaltsubjekt 
des Aufklärungsdurchbruchs werden — als mögliche Klasse des 
Bewusstseins? Oder stattdessen der bürgerliche Staat als wirkli- 
cher Durchsetzer der zivilisatorischen Mission? Schwebt gar ein 
messianisches Drittes Subjekt der Erlösung vor als bildlos-uto- 
pische Konkretisierungsgestalt der Aufklärung? Die »Dialektik 
der Aufklärung« ist ein Fragment geblieben. 

Auch der Surrealismus versucht dieses Problem zu lösen, 
wie bei Gracq — wozu mehr im 3. Gesang. Es ist auch das Pro- 
blem, das die Situationisten mit ihrer programmatischen Re- 
volution des alltäglichen Lebens vielleicht am konsequentesten 
zu lösen vorhatten - wozu mehr im 4. Gesang. Alle diese An- 
sätze, das Problem des Durchbrechens der Grenzen der Aufklä- 
rung zu lösen, leiden unter gewissen Borniertheiten oder Ver- 
drängungen, die wir im folgenden zu skizzieren versuchen. Es 
ist das Problem, das Lautr&amont in den »Gesängen« aufwirft: 
wie aus der Negation des Guten durch das Böse Gutes entstehe. 
In den »Po&sies« versucht er als einer der ersten aus dieser Para- 
doxie einen Ausweg zu finden. 


Gesang 
Die extremistische 
ı Literaturkritik in den Poesien 


Der (unbewusste) literarische Communismus, den Lautr&amont 
mit seiner Plagiatorik praktiziert, vollzieht sich als Aufhebung 
des maldororschen Satanismus in die »Po&sies« (»Ich verbessere 
darin sechs der schlechtesten Stellen meines verflixten Buches«). 
Mit ihrer Entwendung von Maximen und Aphorismen der Mo- 
ralisten aus dem langen Kanon von Essays und Romanen sowie 
philosophischen und naturphilosopischen Werken durchbricht 
der Durcheinanderbringer den Bann der Schwarzen Romantik, 
löst er die Negativfixierung auf die göttliche und bürgerliche 
Ordnung und vermag diese gegen sich selbst zu wenden, stülpt 
sie aus ihrer eigenen Widersprüchlichkeit heraus um. Damit 
hat er teil an der wirklichen Bewegung, die den bestehenden 
Zustand aufhebt, auch wenn er dies am Ende des bonapartisti- 
schen Second Empire - kurz vor seinem frühen, geheimnisvol- 
len Tod - nur erst noch literarisch wagt. 

Doch seine souveräne Selbstbemächtigung gepaart mit 
List, wenn er die offene Entwendung proklamiert und das sys- 
tematische Plagiieren, ist in der wirklichen Bewegung nur ein 
damals unbemerktes Vorspiel zu der Bemächtigung der poli- 
tischen Gewalt und der Zerstörung der ganzen bürgerlichen 
Staatsmaschinerie durch das Pariser Proletariat. Walter Benja- 
min hat diese kollektive Schwellenüberschreitung in einer » The- 
orie des Erwachens« analysiert. Die Commune vom Frühjahr 


1871 löst die gesamte bürgerliche Ordnung in Fete und bewaff- 
nete Selbstverwaltung der ökonomischen Lebensbedingungen 
auf - für das Bourgeoisregime in Versailles und für das Bismarck- 
sche Deutsch-Preussentum erhob hier das Böse, die Anarchie 
der Pöbelherrschaft ihr Haupt: die Zerstörung des Systems der 
Sittlichkeit und aller Kultur. 

Doch kehren wir zur Erfindung der plagiatorischen Ent- 
wendungskunst des einsamen Lautre&amont am Ende dessen zu- 
rück, was derselbe Benjamin als den Traumschlaf des Proleta- 
riats in der Hauptstadt des 19ten Jahrhunderts bezeichnet hat. 
Was bewog den Anti-Poeten des »Maldoror« zur Wendung in 
den »Po&sies «? 

Das Detournement als bloße Umkehrung ist stets das un- 
mittelbarste und am wenigsten effiziente. Vielleicht war Lautrea- 
mont die satanistische Destruktion in den Gesängen zu plump 
und nicht gründlich genug, jedenfalls aber war er von der Wir- 
kung seiner Maldoror-Experimente enttäuscht. Er probierte 
eine oberflächlich gesehen gegensätzliche Form in den Poesien 
aus, seinem » Vorwort zu einem zukünftigen Buch«. Dieses mar- 
kiert den Beginn des Detournement auf theoretischem Gebiet 
und zugleich den Beginn des Detournement als konsequent an- 
gewandte Methode. Als größtenteils unbewusste und zufällige 
Technik des Plagiats war es schon damals verbreitet, so konsta- 
tierte Lautr&amont selbst bereits: »Das Plagiat ist notwendig, der 
Fortschritt schließt es ein.« Aber Lautr&amont plagiierte etwa 
die Moralismen bestimmter französischer Aufklärer, um sie ad 
absurdum zu führen, ihre Unwahrheit aufzuzeigen. 

Er nimmt damit die Destruktion der bürgerlichen Moral 
durch die Pariser Communarden bereits vorweg. Sein »Vorwort 
zu einem zukünftigen Buch« wird so unverwandt zum Vorwort 
dieser ersten proletarischen Aneignungsbewegung. 


»Man träumt nur, wenn man schläft. (...) Von Wor- 
ten zu Gedanken ist nur ein Schritt. 

Die Umwälzungen, die Ängste, die Verderbtheiten, 
der Tod, die Ausnahmen in der physischen und mora- 
lischen Ordnung, der Geist der Negation, die Verdum- 
mung, die absichtlich erzeugten Sinnestäuschungen, 
die Sorgen, die Zerstörung, die Umstürze, die Tränen, 
die Unersättlichkeit, die Unterjochungen, die aushöh- 
lenden Phantasien, die Romane, was unerwartet ist, 
was man nicht tun darf, die chemischen Eigenarten 
des geheimnisvollen Geiers, der das Aas irgendeiner 
toten Illusion belauert, die frühreifen und gescheiter- 
ten Erfahrungen, die Unklarheiten mit wanzenarti- 
gem Rückenpanzer, die furchtbare Monomanie des 
Hochmuts, das Einimpfen tiefer Verblüffung, die Lei- 
chenreden, der Neid, der Verrat, die Tyranneien, die 
Gottlosigkeiten, die Reizbarkeiten, die Bissigkeiten, 
die aggressiven mutwilligen Beleidigungen, der Wahn- 
sinn, der Spleen, das begründete Entsetzen, die selt- 
same Unruhe, die der Leser lieber nicht zu spüren be- 
käme, die Grimassen, die Neurosen, die blutige Schule 
der Prüfungen, durch die man die aufs äußerste be- 
drängte Logik treibt, die Übertreibungen, das Feh- 
len der Aufrichtigkeit, die Sticheleien, die Plattheiten, 
das Düstere, das Grausige, die Geburten schlimmer 
als die Morde, die Leidenschaften, die Clique der 


Schwurgerichtsromanciers, die Tragödien, die Oden, 
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die Melodramen, die endlos aufgetischten Extreme, 
das ungestrafte Auspfeifen der Vernunft, die Ausdüns- 
tungen des Angsthasen, die Fadheiten, die Frösche, 
die Kraken, die Haie, der Samum der Wüsten, was 
mondsüchtig, verdächtig, einschläfernd, nachtwand- 
lerisch, klebrig, ein sprechender Seehund, zweideutig, 
schwindsüchtig ist, was zu Krämpfen reizt, was aphro- 
disisch, blutarm, einäugig, hermaphroditisch ist, der 
Bastard, der Albino, der Päderast, das Aquariumwun- 
der und die Frau mit dem Bart, die trunkenen Stun- 
den stillschweigender Mutlosigkeit, die Phantasien, 
die Bitterkeiten, die Ungeheuer, die demoralisierenden 
Syllogismen, der Unflat, was wie das Kind nicht nach- 
denkt, die Trostlosigkeit, dieser intellektuelle Manza- 
nillabaum, die wohlriechenden Arten der Syphilis, die 
Kamelienschenkel, die Schuld eines Schriftstellers der 
die abschüssige Bahn des Nichts hinabrollt und sich 
selbst mit Freudenschreien verachtet, die Gewissens- 
bisse, die Heucheleien, die vagen Aussichten die euch 
in ihren unmerklichen Zahnrädern zermalmen, das 
ernstliche Bespeien geheiligter Axiome, das Ungezie- 
fer und sein einschmeichelndes Gekitzel, die sinnlosen 
Vorworte wie die zu Cromwell und zur Mademoi- 
selle de Maupin und wie dasjenige von Dumas dem 
Jüngeren, die Gebrechlichkeiten, die Impotenzen, die 
Gotteslästerungen, die Asphyxien, die Erstickungsan- 
fälle, die Wutausbrüche - vor diesen ekelerregenden 


Leichengruben, die zu nennen ich erröte, ist es end- 
lich an der Zeit, dem, was uns abstößt und zutiefst 
demütigt, entgegenzuwirken. « 


3 Gesang 
ı Die Poesie im Dienste der Revolution 

Wie schon angedeutet, haben dann die Surrealisten - an die 
Gesänge des Maldoror anknüpfend - vor allem die Techniken 
des »automatischen Schreibens« sowie der Collage zum Form- 
prinzip einer Avantgardebewegung gemacht, die programma- 
tisch die Kunst mit dem Alltagsleben und der Politik dergestalt 
vereinigen sollte, dass damit der communistischen Revolution 
zum Durchbruch zu verhelfen wäre. Vor allem setzten sie diese 
und andere Techniken ein, um das okkulte, unbewusste, zu- 
fällige Moment zu objektivieren. Sie glaubten noch, die bloße 
Darstellung dieser Schattenseite der aufgeklärten Gesellschaft 
müsse einen revolutionären Effekt haben. 

Vom zerstörenden Charakter des Detournement bei Lau- 
treamont hat der Surrealismus nur die ludistische Motivation 
behalten wollen. Die surrealistische Collage ist eine Verniedli- 
chung des Detournement. Eigentlich ist die Collagetechnik nur 
ein besonderer Fall - ein zerstörendes Moment - des Detourne- 
ment: sie stellt die Verlagerung dar, die Untreue des Elements. 
Das Detournement, wie es ursprünglich von Lautr&amont for- 
muliert wurde, ist eine Rückkehr zu einer höheren *Treue* des 
Elements. Aber die Collage des einfach entwerteten Elements 
wurde weit und breit angewandt, bevor sie sich im modernis- 
tischen Snobismus des zweckentfremdeten Gegenstandes (z.B. 
das zur Gewürzdose gemachte Schröpfglas) zur Pop-art-Doktrin 
konstituiert. Diese Anpassung an die Entwertung wurde längst 
auf eine Methode des kombinatorischen Gebrauchs neutraler 


und endlos austauschbarer Elemente erweitert— ohne Negation, 
Behauptung und Qualität. 

Der Revolution wurde damit ebenso wenig zum Durch- 
bruch verholfen wie die Poesie plötzlich von allen gemacht wor- 
den wäre. Was bei Lautr&amont noch ein Frontalangriff war auf 
das ganze bekannte Universum, hatte im Surrealismus kein ge- 
nügend destruktives Potential mehr um eine soziale Revolu- 
tion zu bedingen. Die Realisierung derselben versprach man 
sich entsprechend von den Profis, in deren Dienst die Poesie 
zu stellen sei: Trotzki, Stalin, die Anarchisten, je nach persönli- 
chem Geschmack. Man kann die Surrealisten nicht intopfwer- 
fen, die sich über dieser Frage auch zerstritten, aber letztlich war 
das die Tendenz. Sie glaubten die Kunst hic et nunc verwirk- 
lichen zu können und verstanden es nicht eine Umgestaltung 
der materiellen Wirklichkeit anzustreben, d.h. der Eigentums- 
verhältnisse, zur Verwirklichung der Kunst: die Revolution in 
den Dienst der Poesie zu stellen. 

Und auch die tatsächliche Aktivität als Surrealistische 
Künstler: Statt einer »Verbesserung« im Sinne Lautreamonts 
ist etwa die Collage bloßer Ausdruck einer vorgefundenen Ent- 
auratisierung, Entwertung, »Verschlechterung« wenn man will. 
Immerhin setzten sie die Entwertung des vorgefundenen Ge- 
genstands voraus, was für kurze Zeit ein Fortschritt war gegen- 
über der alten Kunstwelt, die noch beschäftigt war die Mona 
Lisa zu bestaunen. 


»Die Dichtkunst muss als Ziel die praktische Wahrheit 
haben. Sie drückt die Beziehungen aus, die zwischen 
den Grundprinzipien und den zweitrangigen Wahr- 


heiten des Lebens bestehen. Jedes Ding bleibt an sei- 
nem Platz. Die Sendung der Dichtkunst ist schwie- 
rig. Sie mischt sich nicht in die Ereignisse der Politik, 


in die Art wie man ein Volk regiert ... « 


Gesang 
Die Wiederaufnahme 
und communistische Kritik 
des Lautreamontschen 
Detournement durch die 

ill Situationistische Internationale 


Doch diese einfache Negation der bürgerlichen Vorstellung vom 
Wahren, Schönen und Guten ist seit langem passe, sodass dem 
Schnurrbart der Mona Lisa kein größeres Interesse zukommt 
als der ursprünglichen Version dieses Gemäldes. Der Grund 
dafür ist einfach die Überreife der Bedingungen für eine abso- 
lute Umgestaltung der modernen Welt und die Antizipierbar- 
keit dieser Umgestaltung in den vielen gescheiterten Versuchen, 
die seither dazu unternommen wurden. Die bornierte Konzen- 
tration auf die Kunstsphäre ist gemessen daran langweilig, also 
konterrevolutionär. Auch die sich selbst zerstörende Kunst der 
modernistischen Avantgarden bestärkt längst nur noch die Po- 
sitivität des Bestehenden. 

Es gilt den Zerstörungsprozess nunmehr bis zur Negation der 
Negation weiterzutreiben. Die lettristische und situationistische 
Resurrektion des Detournement und der Technik des Plagiats 
erklärt dies nach 1945 zum Programm. Die Zweckentfremdun- 
gen werden zum Stil und zur Methode der Psychogeographie. 
Die S.I. und ihre Vorläufer haben das Ausmaß und die Qualität 


der von Lautr&amont entwickelten Detournement-Strategie be- 
griffen. Durch eine Wendung der von jenem Anti-Poeten ent- 
wickelten Techniken aus der Kunstsphäre heraus macht die S.1. 
das Detournement zur theoretischen Aneignungs- und Kritikme- 
thode, einer Kunst im Klassenkrieg, einer Kriegs-Kunst. Diese zu- 
erst eher konstruktive, dann zunehmend destruktive Dynamik al- 
ler Techniken des Detournement kulminiert im Durchbruch der 
proletarischen »Bewegung der Besetzungen« 1968. So wie Lau- 
treamont die Destruktion der bürgerlichen Moral durch die Pa- 
riser Communarden bereits vorweggenommen hatte, hat die S.]. 
diese Aneignungsbewegung bereits ein Jahrzehnt lang auf kultu- 
rellem Gebiet experimentiert. Die Revolution in den Dienst der 
Poesie zu stellen — diese Umkehrung der surrealistischen Devise 
ist das strategische Prinzip der Konstruktion von Situationen bis 
hin zu der revolutionären Situation, aus der es keine Umkehr gibt. 


»Es gibt nichts Unbegreifliches. « 


»Der Mensch ist der Besieger der Hirngespinste, die 
Neuzeit von morgen, die Regularität, nach der das 
Chaos seufzt, der Gegenstand der Versöhnung. Er ur- 
teilt über alles. Er ist nicht dumm. Er ist kein Erden- 


wurm. Er ist der Depositär des Wahren, die Ansamm- 

lung der Gewissheit, der Ruhm, nicht der Auswurf 
des Weltalls. Wenn er sich erniedrigt, rühme ich ihn. 

Wenn er sich rühmt, rühme ich ihn noch mehr. Ich 

versöhne ihn. Es gelingt ihm zu begreifen, dass er die 
Schwester des Engels ist. « 


Gesang und Schluss 
Entwurf einer situationistischen 
ı Kritik an Lautreamont und der S. |. 


Die Vernichtungsphantasmagorien Lautr&amonts werden schon 
ein halbes Jahr nach seinem Tod in den Massakern des Versailler 
Bourgeoisregimes an den Communarden historische Wirklich- 
keit. Das Gute und die Moral der bürgerlichen Ordnung über- 
treffen das Böse der Gesänge: als die Banalität des Bösen. Und die 
Konterrevolution bleibt nicht im status quo, die Sieger hören zu 
siegen nicht auf. 70 Jahre nach dem preussisch-deutschen Frank- 
reichfeldzug und der anschließenden Reichsgründung werden 
die Maldororschen Taten in den deutschen Vernichtungslagern 
Wirklichkeit, gesteigert zu der industriellen Massenermordung, 
die nicht mal Lautr&amont kaputt genug war sich vorzustellen. 
Das ist der Grund, warum seine Literatur heute gewissermaßen 
antiquiert wirkt. Das trifft auch auf den Stil der S.I. zu, die viele 
Gepflogenheiten der alten Avantgarde beibehalten hat, die die 
Shoah ignoriert als sei sie nicht geschehen. 

Nicht zufällig auch gibt es heute gar keine ernstzunehmenden 
Abhandlungen über die natürliche Gutheit des Menschen, sol- 
che Spießerphilosphie hat sich ebenso endgültig überholt wie ihr 
pfäffisches Gegenstück, die Doktrin, »der Mensch« sei »böse von 
Jugend auf«. Lautr&amonts Negation derselben philiströsen dop- 
pelten Moral wirkt nicht mehr chocing sondern einfach nur noch 
obsolet, wie im übrigen jede moderne Kunst als Provokation ob- 
solet geworden ist. Die Lautr&amontsche Ironie hat sich gewis- 
sermaßen verallgemeinert. Die Menschheit hat die permanente 
Katastrophe akzeptieren gelernt, ist angesichts des Entsetzlichen, 
das ein Teil der Gattung dem anderen antut, »cool« und abgeklärt. 


Wir können zweierlei konstatieren: 

* Trotz allen Lobes ist Lautr&amont relativ unbeliebt. Seine Bü- 
cher werden nicht gekauft. Man konsumiert lieber die nüch- 
terne, narkotisierende Prosa der wiederhergestellten bürger- 
lichen Gesellschaft — in unzähligen Lindenstrasse-Episoden 
collagiert: »So ist es, und so wird es bleiben. « Der Neosurrealis- 
mus trägt bei zu dieser postmodernen Regression. Diese und je- 
nen gilt es zu bekämpfen, insbesondere als selbsternannte Avant- 
garde. Wir hoffen den Feinden dieses Copy & Paste mit unserem 
Aufsatz Munition geliefert zu haben. 


* Eine Verbesserung der Lautre&amontschen und situationisti- 
schen Ansätze steht aus. Das ist unser Projekt. Dieses »berühmte 
Positive« im einzelnen zu diskutieren ist hier jedoch nicht der 
Platz. Wir wollen stattdessen mit einer Literaturliste schließen. 
Der interessierte Leser möge in z.B. den genannten Werken 
nach Antworten suchen. Wir würden uns außerdem sehr über 
Kritik, Anregung, Diskussion, Hinweise freuen. Am besten auf 
kriegstheater.blogsport.de, wo es eine Kommentarspalte zu die- 
sem Artikel gibt. 


» Wir sind frei, das Gute zu tun. 
Das Urteil ist unfehlbar. 
Wir sind nicht frei, das Böse zu tun. « 


»Die Poesie muss von allen gemacht werden, und 
nicht von einem. « 
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CHRONIK 


1846 geb. in Montevideo / Uruguay, unter dem Namen Isidore 
Ducasse. Gebildetes Elternhaus, Kindheit in der truppenbelagerten 
und von Unruhen und Epidemien heimgesuchten Stadt, deren 
Bevölkerung zu einem Drittel Europa-Migranten. Dreisprachig 
aufgewachsen. 

1859 Ozeanreise nach Frankreich, dort »fleissiger und begabter« 
Internatsschüler auf Gymnasien in den Pyrenäen. 


1865 Ende der Gymnasialstudien ohne Abschluss, kein Beginn eines 
Universitätsstudiums, sondern ab 1867 als »ohne Beruf« registriert. 
Entschluss, als Schriftsteller zu leben, nach erneuter Seereise in die 
Heimatstadt Bewilligung eines väterlichen Unterhalts und Umzug 
nach Paris. 

1868 erscheint der Erste Gesang der »Gesänge des Maldoror«, 

die ersten beiden Ausgaben noch anonym; im September 1869 die 
Gesamtausgabe der Sechs Gesänge unter dem Pseudonym Comte 
de Lautr&amont, aber noch nicht in Frankreich gedruckt. Doch das 
Buch kommt nicht in den Handel, weil der Verleger den 
Staatsanwalt fürchtet. 


(Das Pseudonym ist die Entwendung des antiroyalistischen 
Verschwörernamens »Latr&aumont«, des Titelhelden eines 
historischen Abenteuerromans vom Trivialbestsellerautor Eugene Sue 
(Antisemit und Antiproletarist. Der junge Marx nimmt Sues 
Erfolgswälzer »Die Geheimnisse von Paris« radikal auseinander 

in: «Die heilige Familie«, 1842, MEW2) Durch die 
Namensentstellung gibt Ducasse sich als Autor eine satanische Aura 
des antipopulären Antipoden: »L’autre Amon« bedeutet den anderen 
Amon, einen Engel des Bösen.) 


Daraufhin schreibt Ducasse mittels der von ihm programmatisch 
entwickelten Plagiatmethode die »Poesies«. Sie sollen mit den 
»Gesängen« ein Ganzes bilden eine Dialektik von Gut und Böse in 


anti-poetischer Form mit anti-moralistischem Inhalt. Die »Poesien 

I und II« deren Erscheinen Ducasse ebenfalls nicht erleben wird 

-- bilden das Vorwort zu den geplanten »Gesängen des Guten«. 
1870 Beginn des Deutsch-Französischen Krieges, Niederlage und 
Kapitulation Napoleons III. und Belagerung von Paris durch die 
Preussen. Versorgungskrise. Zuspitzung der Klassenkonfrontation in 
Paris, aus der im März 1871 der Aufstand der Commune hervorgeht. 


An einem Novembermorgen ungeklärter Tod von Isidore Ducasse in 
seiner Pension in Paris. 


Wir wissen von ihm fast nichts, die hinterlassenen sieben Briefe 
erwiesen sich als aufschlussreicher als die vielen widersprüchlichen 
Vermutungen seiner Biografen. 

1917 Andre Breton und Philippe Soupault lesen die »Gesänge des 
Maldoror« in einem Lazarett. Kurz darauf entdecken Sie die 
»Poesies«. 

1944 Erste Fassung der »Dialektik der Aufklärung« von Theodor 
W. Adorno erscheint. 


1956 Die Lettristen Guy Debord und Gil Wolman veröffentlichen 
die erste situationistische Theorie des Detournements in der 
Zeitschrift »Les Lövres Nues« N°8, »Die Entwendung: eine 
Gebrauchsanleitung«. Als Autoren geben sie die Surrealisten Andre 
Breton und Louis Aragon an. 

1957 Gründung der Situationistischen Internationale (die 1972 
aufgelöst wird). 


1968 Bewegung der Besetzungen von Universitäten, Schulen, 
Fabriken und der Schlüsselzonen der französischen Wirtschaft im Mai 
bis Juni durch die Lohnabhängigen und jungen Leute. Internationale 
Ausstrahlung der Aufstandsbewegung, danach Rekuperation aller 
Aneignungen und Entwendungen. 


UND JETZT MUSIK! 


CLEMENS BACH 


An eine, die vorüberging 


Der Straßenlärm betäubend zu mir drang. 

In großer Trauer, schlank, von Schmerz gestrafft, 
Schritt eine Frau vorbei, die mit der Hand gerafft, 
Den Saum des Kleides hob, er glockig schwang; 


Anmutig, wie gemeißelt war das Bein. 

Und ich, erstarrt, wie außer mich gebracht, 

Vom Himmel ihre Augen, wo ein Sturm erwacht 
Sog Süße, die betört und Lust, die tötet ein. 


Ein Blitz ... dann Nacht! - Du Schöne, mir verloren, 
Durch deren Blick ich jählings neu geboren, 
Werd in der Ewigkeit ich dich erst wieder sehen? 


Woanders, weit von hier! zu spät! soll’s nie geschehn? 
Dein Ziel ist mir und dir das meine unbekannt, 


Dich hätte ich geliebt, und du hast es geahnt! 


Charles Baudelaire: Die Blumen des Bösen 


DANDY 
UND 
PARADOXIE 


Von Baudelaire bis zur Installation 
Metareflektor Luftoffensive 


Der Dandy Baudelaire gibt uns in diesem Sonett 

eines zu verstehen: Die Menge muss nicht nam- 

haft sein, sie ist anwesend, obwohl sie nicht be- 

schrieben wird. Die Erscheinung, in Form der ei- 

nen die vorüberging, setzt dies voraus. Die EINE 

| muss ihren Widerpart in der Menge finden, da- 

mit die Ergriffenheit des Dichters überhaupt zum Ausdruck 

kommt. Nur durch die Menge kann wiederum eine Betroffen- 

heit gegenüber dieser Person artikuliert werden, obwohl der 

Dichter in einer Art Isolation sein Dasein in der Menge fristet. 
Soweit die Benjaminsche Herangehensweise. 

Bei der Betrachtung der Figur des Dandys lohnt es sich 
auch die Beschreibungen Jean Paul Sartres in Bezug auf Charles 
Baudelaire zu Wort kommen zu lassen. Dieser entdeckt im Dan- 
dyismus Baudelaires eine grundsätzlich stoische und asketische 
Haltung. Konzentration, scharfer Verstand, das sich nicht gehen 
lassen, das sich zwingen und hemmen. Alle diese Strategien be- 
gleiten den Dandy Baudelaire in der Großstadt. Es muss jeder- 
zeit ein Arbeiten an sich selbst im Zentrum des Dandydaseins ge- 
ben. So ist hier ganz klar festzuhalten: der Dandyismus ist ein 
Zeremoniell! An dieser Stelle macht Sartre ein Paradox auf, das 
immer wieder in verschiedener Form die Definition des Dandys 
begleitet. Der Dandy ist immer zweierlei, Henker und Opfer. So 
schreibt Sartre: »Hier sieht man das Bemühen, sich zu verdop- 
peln, am klarsten Ausgedrückt: für sich selbst Objekt sein, sich 
schmücken, sich bemalen wie ein Schmuckkasten, um sich des 
Objektes bemächtigen zu können, um es lange zu betrachten und 
mit ihm zu verschmelzen.« (Sartre 1978, S. 84) Sich selbst also 
zum Gegenstand machen, um sich letztendlich mit dem selbi- 
gen verschmelzen zu können. Diese Strategie scheint immer auf 
verschiedene Widersprüchlichkeiten zu verweisen. Beispielsweise 
die Funktion die der Dandy innerhalb des sozialen Feldes ein- 
nimmt. Er will zwar unnütz sein, und dient niemandem - aber er 
schadet auch keinem. Er ist ein autonomer Narziss, will aber zu- 
gleich subversiv sein und Integration in der Aristokratie erlangen. 
Er bezeichnet sich selbst als Deklassierter und wählt sein Umfeld 
nach Eigenschaften aus, die für den Dandy charakteristisch sind. 
Es gibt aber auch eine einfache Funktion für Baudelaire, die sein 
Verhalten und seine Widersprüche als Bewältigungsmodel für 
die Großstadt fruchtbar machen. Die Menge bleibt immer die 
Basis für den Dandyismus. Diese anonyme Menge bildet keine 
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Vertrautheit für den Passanten. Haben die anderen bereits Ur- 
teile gefällt? Ein notwendiges Vorurteil gebildet mit dem sie sich 
zufrieden geben? Alle haben Zugriff auf mich, will ich das? Für 
Baudelaire sind diese Fragen quälend und unangenehm. Fr ent- 
wickelt in diesem Zusammenhang zwei verschiedene Strategien. 

Zum einen entdeckt er das Schauen in der Menge, wel- 
ches den Vorteil hat, durch den jeweiligen Prozess des Schau- 
ens zu vergessen, dass man selbst angeschaut werden kann. Als 
Schauender verliert man sich nicht in der Menge, sondern man 
stellt fest, dass einem selbst kaum Beachtung geschenkt wird. 
Dieser Zustand des offensiven Schauens kann aber auch genau 
die Befürchtung bestätigen, vor der Baudelaire sich ja versucht 
zu schützen. Es braucht nur eine Person den Blick zu erwidern 
und schon wird der Mechanismus der Selbstprüfung in Gang 
gesetzt. Bloßgestellt, wie ein wildes Tier, ist man dem Blick des 
anderen ausgeliefert ohne auch nur eine Entscheidung mit be- 
einflussen zu können. Deshalb gibt es für Baudelaire die zweite 
Strategie: »Sein Dandyismus ist eine Abwehrmaßnahme gegen 
seine Schüchternheit. Die peinliche Sauberkeit, die Korrektheit 
seiner Kleidung sind Ausdruck einer steten Wachsamkeit und 
bezeugen einen Widerwillen dagegen, je bei einer Unkorrekt- 
heit ertappt zu werden: tadellos will er den Blicken der ande- 
ren entgegentreten.« (Sartre 1978, S. 93) Auch an dieser Stelle 
wird die Position des Dandys ambivalent. Sicherheit und Kon- 
vention sind die beiden ausschlaggebenden Positionen, mit de- 
nen der Dandy Aufgrund seiner Schüchternheit hantiert. Er 
muss für den potentiellen nächsten Blick gewappnet sein. An- 
dererseits kleidet sich der Dandy Baudelaire extravagant, um 
seine Einzigartigkeit unter Beweis zu stellen. Er will Erstaunen 
erzeugen, um den Beobachter aus der Fassung zu bringen. Der 
Schüchterne hat die Oberhand in dieser Situation gewonnen. 
Dies dient ihm als Schutz, sozusagen als Maske. 

Auffallen erregen, aber immer noch konventionelle Um- 
gangsformen bedienen. Diesem Credo lässt sich die Paradoxie 
einverleiben. Aus dem /art pour l’art des Baudelaire wird bei 
einem anderen und nicht unbekannten Vertreter des Dandyis- 
mus ein masque pour le masque, ein Maske um der Maske wil- 
len. Oscar Wilde knüpft an die Tradition Baudelaires an, verän- 
dert aber die Darstellung des Dandys auf frappierende Art und 
Weise. Dennoch steht bei Wilde, wie bei Baudelaire, das Paradox 
als Handwerk für die Ausübung des Dandys im Vordergrund. 


Lord Henry Wotton, einer der drei Protagonisten des von Wilde 
1890 verfassten Romans »Das Bildnis des Dorian Gray«, äußert 
sich stellvertretend für Wilde mit dem folgendem Aphorismus: 
»Nun ja, der Weg der Paradoxie ist der Weg der Wahrheit. Um 
die Wirklichkeit auf die Probe zu stellen, müssen wir sie auf dem 
Drahtseil erleben. Erst wenn die Wahrheiten zu Akrobaten wer- 
den, können wir sie beurteilen.« (S. 60) Blasiert, weltfremd und 
vollkommen herausgerissen wirkt dieser Satz, der in einer ruhi- 
gen klubartigen Atmosphäre zum Besten gegeben wird. Doch wie 
sehen diese Akrobatischen Leistungen aus? Lord Henry hat noch 
mehr zu bieten: »Ja, das ist eines der großen Geheimnisse des Le- 
bens — die Seele mit Hilfe der Sinne zu heilen und die Sinne mit 
Hilfe der Seele. (...) Man hört zuweilen, Schönheit sei nur et- 
was Oberflächliches. Das mag sein. Aber wenigstens ist sie nicht 
so oberflächlich wie das Denken. Für mich ist die Schönheit das 
Wunder der Wunder. « (S. 36) Zwar wirken die sprachlichen Anei- 


nanderreihungen des Dandys als äußerst widersprüchlich, wollen 


hier aber auf ein genaues Ziel hinaus. Der Ästhetizismus Wildes, 
mit seiner Forderung es müsse sich ein neuer Hedonismus ent- 
wickeln der über das hellenische Ideal zu einem noch edlerem 
Menschheitszustand avanciert, bildet hier den Kernpunkt. Bei 
Baudelaire ist dieses Motiv nicht zu finden. Wilde beschreibt ei- 
nen vollkommen anderen Umgang mit der Position des Dandys. 
Dieser ist noch extravaganter, immer außergewöhnlich gekleidet, 
raucht mehrere Opiumzigaretten in der Stunde, steht nicht vor 
zwei Uhr auf und lässt sich nicht vor fünf Uhr auf der Straße bli- 
cken. Der perfektionierte Müßiggang ist hier das Aushängeschild 
für Oscar Wildes Konzept des Ästhetizismus. Das Leben muss 
in jedem Augenblick veredelt, in jede Pore hinein mit in das Ge- 
samtkonzept der Individuation integriert werden. Maske um der 
Maske willen ist hier die Devise. Schon das Auftreten des Dandys 
in einer ausgewählten aristokratischen Gesellschaft gehört zu die- 
sem Inszenierungsprozess. Hier gibt es den Luxus, die materiellen 
Möglichkeiten, die geistige Beflissenheit und somit auch das Pu- 
blikum. Die Werkzeuge sind hier die Sprache und die Kleidung, 
nicht etwa künstlerische Werke die abgeschlossen sind und ernst- 
haft versuchen etwas über den Künstler auszusagen. Der Künstler 
ist der Dandy. Ein Individuum, welches sich ausschließlich von 
der Selbstdarstellung ernährt. Selbst die Werkzeuge sind als sol- 
che keinem zweckrationalen Gestus unterworfen sondern sind 
Mittel und Zweck zugleich. Der Stil und die Kunst bilden in der 
gesamten Lebenskonzeption die Grundmaxime. Aber selbst die- 
ser Gedanke wird mit den Worten Wildes schon im Vorwort des 
Romans ad absurdum geführt: »Wir können einem Menschen 
verzeihen, dass er etwas Nützliches schafft, solange er es nicht 
bewundert. Die einzige Entschuldigung für die Schaffung von 
etwas Nutzlosem besteht darin, dass man es zutiefst bewundert. 
Alle Kunst ist vollkommen nutzlos.« Das Einzige was übrig bleibt 
ist die Bewunderung, diese aber zergeht letztendlich auch in einer 
Art von Nutzlosigkeit. Hier taucht automatisch das Gesicht von 
Oscar Wilde vor unserem inneren Auge auf und spricht mit mü- 
den Augen und einem überheblich-ironischem Ton zu uns: »Er- 
fahrungen? Erfahrung ist der Name den wir unseren Irrtümern 
verleihen«. Wir sind sprachlos und können nichts erwidern. Wir 
können gar nicht daran denken diese Person vorläufig zu klassi- 
fizieren, da wir uns Selbst als zu durchsichtig empfinden und in 
einen Moment der Starre verfallen. Auch Baudelaire hätte seine 
Befriedigung in dieser Situation gefunden. Den anderen in Un- 
kenntnis über einen selber wiegen, schocken, um sich des anderen 
zu bemächtigen. Diese Strategie fährt Lord Henry mithilfe von 
Sprache und Kleidung, Baudelaire hingegen mit seinem Auftreten 
in der Menge. Vergleicht man diese beiden Dandykonzeption, so 
erscheint der Ansatz Baudelaires am fruchtbarsten. Er geht direkt 
mit der Menge um und entdeckt die Bewältigung der Großstadt 
direkt auf der Straße. Die rhetorischen Kartenspielertricks und 
die modische Extravaganz eines Oscar Wildes könnten allerdings 
dem Vorhaben Baudelaires Nachdruck verleihen. Jedoch befin- 
det sich der Dandy Wilde in einem vollkommen überschauba- 
ren Milieu, welches sich nicht mit der Menschenmasse der Groß- 
stadt auseinandersetzt. Darin liegt der größte Unterschied zu der 
Konzeption Baudelaires. 


Neue Umgangsformen mit der Großstadt lassen diese beiden 
Dandytypen dennoch verblassen. Medialen Einschätzungen 
zufolge werden besonders androgyne Prominente, Modeza- 
ren, extrovertierte Sportler, Künstler oder sogar Benjamin von 


Stuckrad-Barre als Neo Dandys klassifiziert. In Anlehnung auf 
den Prototyp Oscar Wilde lässt sich wahrscheinlich am bes- 
ten diese Ansicht nachvollziehen. Dennoch bleibt dieses Dan- 
dymodell vor dem Abdriften in ein vollkommen bürgerliches 
Boheme-Milieu nicht gefeit. So ist es doch gerade die Extrava- 
ganz, das Individuelle, die Bemächtigung des anderen und das 
Nichtstun, was einen Wildetypischen Dandy ausmacht. Ande- 
rerseits, und daraufgilt es den Fokus eigentlich zu richten, sollte 
die Position des Dandys die Möglichkeit darstellen, mit der die 
Reserviertheit und die Blasiertheit der Großstadt in Frage ge- 
stellt werden kann. Ob Charles Baudelaire oder Oscar Wilde, 
beide entwickelten unterschiedliche Konzepte die einen krea- 
tiven und ästhetischen Umgang mit der Großstadt ermöglich- 
ten. Doch stellt sich die Frage nach der Behauptung des Dandys. 
Sind die alten literarischen und künstlerischen Vorstellungen des 
Dandys obsolet geworden? Sollte überhaupt noch der Versuch 
unternommen werden diesem Ideal entgegen zu arbeiten? Fest 
steht: Durch Deutungsvielfalt über den Dandy, lässt sich dessen 
Funktion auf den heutigen Umgang mit Großstadt immer noch 
verteidigen. So kann die Gestalt des Dandys auch ganz andere 
Formen annehmen. In der Ausstellung »An das Gerät!«, die in 
der Halle 14 in Leipzig 2010 zu besichtigen war, gab es solch 
eine Variante zu bestaunen. Der Dandy in Form des künstlichen 
Wissenschaftlers, der das Museum, aber auch die Straße zum 
Ort der Auseinandersetzung mit der Räumlichkeit macht. So 
haben Heike Mutter und Ulrich Genth die Gerätschaft »Meta- 
reflektor Luftoffensive« entwickelt, um den Museumsraum mit 
der zusätzlichen Hilfe ihres » Urwaldexpeditionsmethodenreper- 
toirs« zu untersuchen und auszukundschaften. Die Aluminium- 
konstruktion beherbergt zwei Zelte, oben und unten montiert, 
und ein Sammelsurium aus Seilen, Kletterhaken und Fallen. 
Von der Station aus, die über den Köpfen der zu Beobachten- 
den befestigt ist, schlängelt sich das Forschungsteam von Raum 
zu Raum. Diese Apparatur könnte, da sie mittlerweile in einen 
wetterfesten Zustand gebracht worden ist, auch in Großstätten 
installiert werden. Zwar würde das Flanieren dem Hangeln und 
Klettern Platz machen, aber einige Motive bei Baudelaire wären 
hier mit inbegriffen. Extravaganz, Verschmelzung mit dem Ob- 
jekt, dadurch Schutz vor dem zu schnell urteilendem Blick der 
anderen und gleichzeitig dessen Paradoxie. Das Schauen würde 
aus einer anderen Perspektive betrieben werden und würde ge- 
rade zu einer neuen Art des Observierens werden. Wer hier Be- 
obachten will ist klar, es ist der Dandy in Form des Forschers. 
Er will sich integrieren, so tun als ob er nicht da ist, aber doch 
gleichzeitig in eine neue bzw. ungewöhnliche Erscheinung tre- 
ten um das Experiment zu provozieren. Nicht umsonst nennt 
sich diese Gerätschaft » Metareflektor Luftoffensive«. Wer Beob- 
achtet wen, unter welchen Umständen? Integration zu behaup- 
ten aber dennoch als Offensive zu gelten. Dies Scheint hier ge- 
rade integraler Bestandteil zu sein. Vor allem die Suche nach 
dem Paradox fungiert hier als der zentrale Kern innerhalb der 
Auseinandersetzung mit der Großstadt. Es geht um die Bedin- 
gung der Möglichkeit, inwiefern die Großstadt und deren Be- 
wohner intimer und empathischer erfahrbar gemacht werden 
können. Mit der Figur des Dandys kann also noch ein kreativer 
Umgang mit der Großstadt erfolgen und somit auch ihr Poten- 
tial weiter entfesselt werden. 
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er heute weithin gebräuchliche Ausdruck Neo- 
liberalismus impliziert eine Neuauflage (grch. 
neo — neu) und verweist auf den klassischen 
Liberalismus. Letzterer ist durch einen tiefen 
Widerspruch — Verherrlichung und Liquidie- 
rung des bürgerlichen Individuums — gekenn- 
zeichnet. Dies kann anhand einer Analyse der englischen Litera- 
tur dargelegt werden. Hierfür bieten sich Romane von Charles 
Dickens (1812-1870) an: Zum einen lebte Dickens im England 
des 19. Jahrhunderts, d.h. im Musterland der Industrialisierung 
und des Liberalismus in einer Zeit, in der das gesellschaftliche 
Selbstverständnis maßgeblich durch die liberalistische T'heo- 
rie bestimmt war. Zum anderen entstanden die im Folgenden 
dargestellten vier Romane, Dombey and Son, Bleak House, Little 
Dorrit und Our Mutual Friend, zwischen 1840 und 1870, d.h. 
zur Hochzeit des Liberalismus. Sie enthalten eine umfassende 
Metaphorik, mit der der Autor die gesellschaftlichen Verhält- 
nisse und Ereignisse bildhaft ausdrückte und charakterisierte. 
Der Roman thematisiert bereits durch seine Form das 
Verhältnis von Individuum und Gesellschaft. Die Handlung ist 
auf eine/n oder mehrere HeldInnen konzentriert, deren Erleb- 
nisse und Gedanken den Zusammenhang des Geschehens bil- 
den und die Ereignisse strukturieren. Diese literarische Form 
erreicht im 19. Jahrhundert ihren Höhepunkt, weil im Libera- 
lismus das Individuum als freies gilt. In den Romanen von Di- 
ckens allerdings zeigt sich ein anderes Bild. Die liberalistische 
Gesellschaft geht einen Weg, der von ihrer Entstehung über 
Blüte und Krise in eine neue Form gesellschaftlicher Integra- 
tion führt: den Imperialismus. Dieser Weg markiert zugleich 
den Verfall von Individualität und wird im Folgenden nachge- 
zeichnet. Zunächst werden zum näheren Verständnis der Ro- 
manform und der Epoche Lukäcs’ Theorie des Romans sowie ei- 
nige zentrale Elemente des Liberalismus vorgestellt. Dann folgt 
die Darstellung der aufgeführten Romane. Zum Schluß werden 
diese im Hinblick auf die Entwicklung des Liberalismus und 
auf dessen Übergang in die auf ihn folgende Epoche, den Im- 


perialismus, zusammengefaßt. ! 


1 Der folgende Aufsatz enthält einige zentrale Gedanken aus: 
Oellers, B.: Krise und Integration der bürgerlichen Gesellschaft in 
Romanen von Charles Dickens. Hamburg: 2010. 
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Charles Dickens als Chronist der 
Zerstörung des Individuums 


eorg Lukäcs’ Theorie 
des Romans 


Mit seiner Theorie des Romans hat Georg Lukäcs die Roman- 
form als einen Erkenntnisgegenstand der Gesellschaftskritik 
erschlossen. Er entwickelt in dieser Theorie einen Begriff des 
Romans als literarisches Zeugnis einer entfremdeten Welt, der 
bürgerlichen Gesellschaft. Die romanhafte Erzählung lege Zeug- 
nis ab von der Isolation des Individuums, das sich einer nicht 
erfahrbaren und letztlich auch nicht erschließbaren Welt ge- 
genüber sieht. 

Bei Lukäcs geschieht die nähere Bestimmung des Romans 
zunächst durch Rekurs auf dessen großen literarischen Vorgän- 
ger, das Epos. Entstanden ist das Epos im antiken Griechen- 
land und es ist Ausdruck eines mythischen Weltverständnisses. 
Die Welt wurde als geschlossener Kosmos betrachtet, der voll 
mit Göttern ist und aus dem es keinen Ausgang gibt. In die- 
sem Weltbild kam den Menschen eine spezifische Position zu: 
Wenn das irdische Leben von Göttern bestimmt war, so unter- 
stand die menschliche Gemeinschaft einer über ihr waltenden 
Kraft, einem Schicksal, das die Existenz der Einzelnen und der 
Gemeinschaft bestimmte; wenn die Welt ein geschlossener Kos- 
mos war, konnte der Mensch ihn erfahren, auf Abenteuer aus- 
ziehen, in denen die Seele sich bewähren, aber nicht zugrunde 
gehen konnte. Dieses Verständnis bedeutete ebenso eine spezi- 
fische Rolle für den Urheber des Epos. Er war kein Autor oder 
Erfinder von Geschichten, sondern ein Berichtender, der Zeug- 
nis von den Geschehnissen ablegte, die sich in der kosmischen 
Welt zutrugen. So legt Lukäcs die geschichtliche Situation dar, 
in der das Epos entstand. 

Diesem stellt er den Roman gegenüber, der eine Tren- 
nung von Mensch und Welt impliziere. Der Roman hat kein ge- 
schlossenes Weltverständnis zur Voraussetzung, sondern ist »ein 
Ausdruck der transzendentalen Obdachlosigkeit«.? Er entsteht 
mit dem Verfall des Feudalismus, mit der allmählichen Auflö- 
sung des christlichen Weltverständnisses. Entsprechend rekur- 
riert der Roman nicht auf eine gemeinsame Weltsicht, sondern 


2 Lukäcs, G. (1916): Die Theorie des Romans, Ein 
geschichtsphilosophischer Versuch über die Formen der großen Epik. 
München 1994: $. 32. 


in ihm muss die erzählerische Welt selbst erst geschaffen werden. 
Der Zusammenhang der Handlung und des Handlungshinter- 
grunds muss erst hergestellt werden, er wird zum Produkt des 
Erzählers und dieser wird zu einem Autor (lat. Schöpfer, Urhe- 
ber). Das Vehikel des Zusammenhangs bildet das Individuum, 
der Held des Romans. Die Handlung ist um meist eine Figur 
zentriert, durch deren Erlebnisse sie begrenzt ist. So kommt 
dieser Figur die Aufgabe zu, den Zusammenhang der Hand- 
lung herzustellen. Was im Epos eine Voraussetzung war, die 
Totalität der Erlebniswelt, wird im Roman erst geschaffen. Da 
dem Romanhelden hierbei die zentrale Rolle zukommt, ist nach 
Lukäcs die typische Form des Romans die Biographie. Es sind 
die Abenteuer und Erlebnisse des Einzelnen, sein Leben oder 
ein Abschnitt seines Lebens, die dem Roman Struktur geben. 

Das Individuum jedoch ist in dieser seiner Erlebniswelt 
keineswegs wie selbstverständlich gegeben, sondern muss, so 
Lukäcs weiter, den Zusammenhang erst schaffen, der zur Zeit 
des Epos durch die mythische Totalität vorhanden war. Da ihm 
diese Aufgabe, eine ganze Welt zu schaffen, jedoch nicht gelin- 
gen kann, wird sein Leben zum »Leben des problematischen In- 
dividuums«.° Es steht fortwährend vor der unlösbaren Aufgabe, 
leisten zu müssen, was ein Einzelner nicht leisten kann: die Her- 
stellung einer Erfahrungswelt. Beispielhaft lässt sich dies an der 
Hauptfigur des Romans Don Quixote aufzeigen, an dem Lukäcs 
seinen Romanbegriff maßgeblich entwickelte. Don Quixote rei- 
tet durch eine Welt, in der er fortwährend Dinge erkennt, indem 
er sie verkennt. Er beansprucht den feudal-christlichen Status 
des Ritters, um einen mythischen Kosmos der Feen, Drachen 
und Zaubereien zu ersinnen. Allerdings scheitert er an dieser 
selbst gesetzten Aufgabe, da seine Deutungen fehlgehen, was 
er immer wieder schmerzhaft zu spüren bekommt. Doch bis 
zuletzt verschreibt er sich der Losung, zu retten, was er als Teil 
der Vergangenheit betrachtet. Hierin liegt eine doppelte Iro- 
nie, denn zum einen kann Don Quixote sein Ziel nicht errei- 
chen, da er hierfür alleine die Welt besiegen müsste, zum an- 
deren aber ist sein Ziel ein Hirngespinst, weil seine ersonnene 
Welt selbst lediglich eine Fiktion, eine auktorial geschaffene Er- 
zählwelt ist. Die Geschichten, die er als Zeugnisse der Recht- 
schaffenheit seines Tuns zitiert, sind erfundene Rittersagen, die 
er für reale Geschehnisse hält. 

Solche Ironie, wie sie in Don Quixote gleich mehrschich- 
tig vorhanden ist, bildet laut Lukäcs einen grundlegenden Zug 
der Romanform. Weil das Individuum die ihm gestellte Auf- 
gabe nicht erfüllen kann, ist es fortlaufend zum Scheitern ver- 
urteilt und muss sich selbst in Frage stellen. Seine Taten werden 
vom Zweifel begleitet, weil seine Handlungen mit der Unge- 
wissheit darüber einhergehen, ob die Welt ist, wie sie scheint, 
und ob entsprechend die eigene Wahrnehmung und das eigene 
Handeln Sinn machen. Zweifel äußert es allerdings nur an sich 
selbst, nicht an der Welt oder dem Erlebten, gleichsam eine Vor- 
ahnung darauf, dass die gesellschaftlichen Verhältnisse sich als 
naturgesetzartig übermächtig erweisen. 

Die Ohnmacht des Einzelnen gegenüber eigenständigen 
gesellschaftlichen Kräften ist in diesem Sinne ein kennzeich- 
nendes Moment der von Lukäcs beschriebenen Romanstruk- 
tur. Das 19. Jahrhundert wird als Glanzperiode des Romans 
gesehen, denn in dieser Zeit entwickelt sich die bürgerliche 
Gesellschaft endgültig zu einem Zusammenhang mit ver- 
selbständigter Dynamik. Die oft als anonyme Marktkräfte 


3 Lukäcs, Theorie des Romans: $. 67. 


bezeichneten Handlungen der Menschen lösen sich fetischar- 
tig von ihren Urhebern.* 


um Selbstverständnis 
des Liberalismus 


Zum Verständnis des Zusammenhangs von Roman und bür- 
gerlicher Gesellschaft, insbesondere zur Hochzeit des englischen 

Romans, sind einige Ausführungen zur in dieser Zeit dominie- 
renden Gesellschaftstheorie, zum Liberalismus, hilfreich. Das 

in dieser Theorie ausgeführte gesellschaftliche Selbstverständnis 

hat zu einem zentralen Bestandteil die Freiheit des Individuums 

(lat. liber — frei). Das Individuum sei ungebunden und könne 

frei seinen Neigungen und Bedürfnissen nachgehen, die we- 
sentlich im Hang zur Herstellung von Dingen und zum Tausch 

bestünden. Aus diesem Hang zur Produktion und zum Tausch 

konstituiert sich, so die Theorie weiter, gesellschaftlicher Wohl- 
stand. Da alle das herstellen, was sie am besten herzustellen im- 
stande sind, geschieht jeder Tausch zum Vorteil der Beteiligten, 
da ihnen die Mühe erspart bleibt, das per Tausch erlangte Ding 
selbst produzieren zu müssen. Das so entstehende Gemeinwohl 

ist folglich nicht das Ergebnis der gemeinsamen willentlichen 

Entscheidungen der Gesellschaftsmitglieder, sondern es entsteht 

durch die vielen einzeln ablaufenden Tauschhandlungen, die 

nicht geplant werden, sondern nach den vereinzelten Bedürf- 
nissen der freien Individuen geschehen. Um diesen Zusammen- 
hang auszudrücken, verwendet Adam Smith, einer der zentralen 

Theoretiker des ökonomischen Liberalismus, die Metapher der 

»unsichtbaren Hand« (engl: invisible hand).° Die produzieren- 
den und tauschenden Individuen würden gleichsam wie von ei- 
ner unsichtbaren Hand geleitet, deren Steuerung nicht erkenn- 
bar sei, die aber dennoch zum Wohle aller wirke. 

Der Liberalismus hat seine Wurzeln in der Aufklärung, er 
entsteht aus der Kritik am Feudalismus. Das Prinzip des Tau- 
sches, der Freiheit und Verantwortung des Einzelnen für das ei- 
gene Handeln waren Forderungen, die gegen die Vorherrschaft 
von Kirche und Adel gerichtet wurden. So sind etwa Gedan- 
ken-, Meinungs- oder Versammlungsfreiheit Kernelemente des 
politischen Liberalismus. So zählen das freie Individuum, freier 
Tausch, Wohlstand, Gleichheit und gleiche Rechte für alle so- 
wohl zu den Voraussetzungen als auch zu den zentralen Forde- 
rungen des Liberalismus. Durch das Wirken der freien Einzel- 
nen, vermittelt und gelenkt durch die unsichtbare Hand, soll 
eine Gesellschaft des Wohlstands, der Freiheit und des Frie- 
dens entstehen. Damit behauptet der Liberalismus, das Ende 
der Geschichte erreicht zu haben, die Gewaltgeschichte der Ver- 
gangenheit hört auf und eine Zukunft der Vernunft, der fried- 
vollen ökonomischen Entwicklung zum Wohle und Vorteil al- 
ler, entsteht. 

Diese Elemente gehörten zum gesellschaftlichen Selbst- 
verständis im Musterland liberaler Politik und Ökonomie, 
Großbritannien, zur Zeit des Hochliberalismus. Diese Epoche 
lässt sich durch zwei Daten markieren. Die Abschaffung der 
Korngesetze 1846/9 als Beginn und die Krise von 1873/39 als 
Ende der Hochphase. Die Korngesetze hatten den Getreide- 
import weitgehend verhindert, was zum Vorteil der landbesit- 


zenden Klasse, des Adels, geschah, die dadurch die Preise hoch 


4 Vgl. Marx, K. (1867): Das Kapital. MEW 23: 85 ff. 


5 Smith, A. (1789): Der Wohlstand der Nationen. Fine 
Untersuchung seiner Natur und seiner Ursachen. München 1996: 
5371: 
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halten und damit ihre Profite sichern konnte. Das Ende der 
Korngesetze war ein Sieg der Industriellen über den Adel, da es 
den Fall der Getreide- und Brotpreise und folglich eine Verbilli- 
gung der Arbeitskraft bewirkte. Ein anderes historisches Datum, 
welches den Beginn der zweiten Phase der industriellen Revo- 
lution markiert, ist die Aufhebung der Navigationsakte 1849, 
die britischen Schiffen das Monopol im Seehandel mit Groß- 
britannien garantierte. Mit dem Ende dieser Gesetze waren de 
facto die Bedingungen für Freihandel geschaffen, wie er dem 
liberalistischen Verständnis entsprach. 

In die Zeit fällt auch der Übergang der ersten in die 
zweite Phase der industriellen Revolution, zum Übergang von 
der Baumwoll- zur Kohle- und Stahlproduktion. Zum Symbol 
dieser Entwicklung wurde der Eisenbahnbau mit der Herstel- 
lung riesiger Lokomotiven und dem Ausbau eines weitläufigen 
Streckennetzes. Im Zuge dessen trat eine veränderte Besitzstruk- 
tur in den Vordergrund: Das für die die neuen Investitionen nö- 
tige finanzielle Kapital wurde maßgeblich durch Aktiengesell- 
schaften aufgebracht. 

In die Zeit des Hochliberalismus fällt auch die Entste- 
hung der vier Romane Dombey and Son, Bleak House, Little Dor- 
rit und Our Mutual Friend von Charles Dickens. An diesen Ro- 
manen lässt sich beispielhaft die Entwicklung des Liberalismus 
zu seiner Hochzeit verfolgen. Sie sind aus mehreren Gründen 
für eine derartige Untersuchung geeignet. Zum einen enthal- 
ten sie ein breit angelegtes soziales Panorama, die auftretenden 
Figuren entstammen fast allen gesellschaftlichen Klassen. Zum 
anderen sind in ihnen viele der damaligen Bewegungen und 
Strömungen enthalten, politische und andere Ereignisse wur- 
den in verschiedener Form in die Handlungen integriert. Das 
war nicht zuletzt aufgrund der Erscheinungsweise möglich: Die 
Romane erschienen in monatlichen Folgen, so dass Dickens 
nicht nur auf Leserbriefe eingehen, sondern auch fortlaufend 
gesellschaftliche Geschehnisse verarbeiten konnte. Schließlich 
zeichnen sich alle Romane durch eine bis ins Detail angelegte 
Symbolik aus. Sie alle enthalten Bilder, mit denen der gesell- 
schaftliche Zusammenhang ausgedrückt wird. 


er Roman 
Dombey and Son 


Der erste der genannten Romane, Dombey and Son, erschien 
1846/47. Seine Handlung ist um die Figur Paul Dombey ange- 
legt. Dombey ist ein Handelskaufmann alter Schule, der seine 
Familie so patriarchisch und autokratisch führt wie sein Han- 
delsgeschäft. So wie er über seine geschäftlichen Transaktionen 
Buch führt, gestaltet er auch seine sozialen Beziehungen. Seine 
Frau hat für ihn lediglich eine Funktion, sie soll ihm einen Sohn 
gebären, der später die Firma übernehmen soll, so wie Dombey 
einst seinen Vater beerbte. Da Dombey Besitz patriarchal ver- 
steht, ist seine Tochter nur »a piece of base coin that couldn’'t 
be invested —a bad Boy — nothing more«.® 

Im Verlaufe der Handlung gerät Dombey in die Krise, 
die er, da in ihm Geschäftliches und Privates verbunden sind, 
als doppelte erfährt. Sein zu Beginn geborener Sohn stirbt und 
seine Firma geht bankrott. Die Gründe hierfür sind verschie- 
dener Art, sind aber auf elementare Weise miteinander verbun- 
den. Der kleine Dombey geht an der rigiden Forderungshal- 
tung seines Vaters zugrunde. Denn für Dombey Senior ist sein 
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Sohn nur ein zukünftiger Geschäftsinhaber, ein neues Glied 
in der Vererbungskette der Dombeys, durch welche die Firma 
vom Vater zum Sohn weitergegeben wird. Neben diesem fa- 
miliären existiert ein ökonomischer Grund für den Ruin Paul 
Dombeys: Die Firma Dombey and Son ist nicht mehr zeitge- 
mäß, weil die aufkommende Großindustrie eine eigene Gesetz- 
lichkeit entwickelt und der in Dombey verkörperten Handels- 
rationalität nicht mehr bedarf. Dombey ist aufgrund seiner in 
Handelstransaktionen befangenen Denkweise nicht nur unfä- 
hig, einen Sohn großzuziehen, sondern auch nicht in der Lage, 
sich auf die neuen Verhältnisse einzustellen. 

Entsprechend der doppelt erfahrenen Krise ist auch der 
Ausgang Dombeys aus ihr ein doppelter. Zum einen findet eine 
ökonomische Transformation statt, in der das Handelskon- 
tor Dombey and Son mit seiner buchhalterischen Denkweise 
und Führung ruiniert wird, während die maschinengetriebene 
Macht der Eisen-, Kohle- und Stahlindustrie ihrem unaufhalt- 
samen Weg zur dominierenden Produktionsweise folgt. Ver- 
körpert ist dies im Eisenbahnbau, für den im Roman ganze 
Stadtteile abgerissen und umgewandelt werden. Zum anderen 
entsteht eine neue Familienstruktur. Die rigide betrieblich-pat- 
riarchale Familie mit dem Handelsherrn Dombey an der Spitze 
zerbricht und es entsteht ein Familienzusammenhalt, der um 
die Tochter Dombeys gruppiert ist, auf Zuneigung beruht und 
zu dessen ökonomischer Basis Aktienbesitz gehört. Das Ende 
der hierarchischen Struktur des Hauses Dombey und die Struk- 
tur der neuen Familie zeigen eine Veränderung der gesellschaft- 
lichen Verhältnisse zu einer neuen Art sozialer Integration an. 
Die offizielle und persönliche Autorität wird abgelöst durch die 
informelle Hierarchie einer Gemeinschaft. 

Der doppelte, ökonomische und soziale, Übergang zeigt 
die Veränderung der gesellschaftlichen Macht, die von der per- 
sönlich ausgeführten in vermittelte Herrschaft übergeht. Auf 
die strikte Hierarchie in Namen der Sicherung des Familienge- 
schäfts folgt der aktienzertifizierte Besitz, von dem die neue Fa- 
milie lebt und bei dem das Auskommen der Familie vom Titel 
auf Anteile des gesellschaftlichen Reichtums abhängt. Mit die- 
sem Übergang, dem Ruin Dombeys und der Entstehung einer 
neuen Familienstruktur ist dargestellt, wie mit dem Ende der 
handelskapitalistischen Ökonomie, bzw. der ersten Phase der 
industriellen Revolution, ihre spezifische Rationalität in eine 
neue übergeht, geschichtlich der Übergang vom Frühliberalis- 
mus in den Hochliberalismus. Die in der Figur Paul Dombey 
dargestellte unmittelbare Verfügungsgewalt über persönlichen 
Besitz geht über in die Macht der Großindustrie und die Autori- 
tät des Handelsbürgers geht über in die Autorität des Faktischen. 

Der Roman Dombey and Son steht somit am Beginn ei- 
nes Prozesses, an dessen Ende eine veränderte gesellschaftliche 
Integration stehen wird. Der weitere Verlauf dieser Entwicklung 
lässt sich anhand der anderen o.g. Romane verfolgen. 


er Roman 
Bleak House 


‚Ähnlich wie mit Paul Dombey in Dombey in Son wird auch in 


Bleak House (1852/3) ein zentraler Bezugspunkt für die Hand- 
lung geboten. Die Geschehnisse sind um den Londoner Kanzlei- 
gerichtshof zentriert, mit dem fast jede Figur und fast alle Ele- 
mente der Handlung, das Elend der Londoner Slums wie auch 
rigoroses Profitstreben und die Selbstgefälligkeit öffentlicher 
Würdenträger, in Verbindung stehen. Der Einfluss dieser Insti- 
tution auf die Menschen ist ausgedrückt im Bild des Londoner 


Nebels, der als Symptom der Machenschaften des Kanzleige- 
richts entworfen wird und nicht nur London, sondern das ganze 
Land einhüllt. 

Der nebelumhüllte Gerichtshof wird weiterhin als eine 
die Menschen mythisch umfassende Welt entworfen, der nie- 
mand und nichts sich zu entziehen vermag. Sein Wirken wird 
als ominöse Machenschaft charakterisiert, die jedoch einem 
eindeutigen Ziel dient, der Geldmacherei. Die Institution des 
Kanzleigerichts wird als Verkörperung eines übergreifenden Me- 
chanismus aus Profitstreben und Gewaltausübung entworfen, 
dem die Figuren als Einzelne gegenüberstehen. Sie wird vom Er- 
zähler als »unwholesome hand to spoil and corrupt« bezeichnet, 
ein Verweis auf die »invisible hand« Adam Smiths.” 

Der Einfluss des übermächtigen Kanzleigerichtshofs führt 
zur Zerstörung des Individuums® und kann bis in jede Figur 
und Handlung hinein verfolgt werden. Der in diesem Roman 
durch zahlreiche Bilder und Verweise aufübernatürliche Wesen 
geschaffene Eindruck, die Gesellschaft gleiche einem Mythos, 
erstreckt sich auf vielfache Bereiche. Zeit spielt keine Rolle, die 
Gesellschaft ist eine Welt ohne Ausgang, aus der es kein Ent- 
rinnen gibt und in der nicht nur Orakel und eine eigene Ma- 
gie existieren, sondern auch Priester, die ihr Wissen zur Macht- 
sicherung nutzen und Opfer verlangen. 

Einen markanten Gegenentwurf zu dieser mythischen 
Welt bildet die autobiographische Erzählung der Figur Esther 
Summerson. Dies wird bereits durch den Unterschied der Er- 
zählweisen deutlich. Der anonyme Erzähler, der die mythische 
Welt des Kanzleigerichtshofs schildert, verwendet Satire, offene 
Anklage, Ironie und Komik genauso wie Stakkatosätze und bi- 
blische Flüche. Esther Summersons Erzählung ist hingegen au- 
tobiographisch, damit persönlich und zusammenhängend. Sie 
stellt ihr Leben als fortschreitende Handlung dar, wodurch sie 
gegen die zeitlos anmutende Welt des Kanzleigerichts steht. 
Ihr Bericht zeichnet den Ablauf ihres Werdegangs nach, erklärt 
auf diese Weise die Entstehung ihres Selbsts und begründet ihr 
Selbstbewußtsein. In ihrer Erzählung strukturiert sie ihr Le- 
ben im Hinblick auf mögliche Erkenntnis über die Verhältnisse. 

Das Ende von Bleak House ist allerdings, trotz der Er- 
zählung Esther Summersons, nur sehr verhalten hoffnungsvoll. 
Die mythologische Welt des Chancery besteht fort und fordert 
weiterhin ihre Opfer. Sie zerstört die Individuen, während es 
Summerson nicht gelingt, sich aus diesen Zusammenhängen zu 
lösen. Noch mit dem Schluß ihrer Erzählung, welche die letz- 
ten Worte des Romans bilden, zweifelt sie ihre Emanzipation 
an, die sie in ihrem Bericht geschildert hat. Zweifel scheinen 
in dieser Welt nur am Individuum möglich zu sein, nicht aber 
an den Verhältnissen, unter denen es bedroht und zerstört wird. 
Zudem zeigt der Verlauf der Handlung, dass es kein Entrinnen 
gibt und dass das Schicksal, dem die Menschen sich ohnmäch- 
tig gegenüber sehen, aus menschlichem Handeln entsteht. Die 
als geschlossene mythologische Welt dargestellte Gesellschaft, 
deren zentraler Ort das Kanzleigericht mit seinen Richtern, 
Angestellten und Anwälten bildet, ist ohne Ausgang, und der 
Schrecken, der in den magischen Anspielungen zum Ausdruck 
kommt, kann doch nur auf Menschen selbst zurückverweisen. 
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Auf diese Weise wird in Bleak House die Bedrohung und Zer- 
störung des Individuums durch einen verselbständigten Profit- 
mechanismus artikuliert. 

War in Dombey and Son eine neue Ökonomie mit verän- 
derten sozialen Strukturen im Entstehen, ist in Bleak House Ge- 
sellschaft als ein Zusammenhang dargestellt, der ebenso körper- 
los wie unentrinnbar das Leben der Figuren bestimmt. Er übt 
dämonenartigen Einfluss auf ihre Aktivitäten aus, ist selbst um- 
nebelt und gerinnt nicht zu einer festen Gestalt. Dieser Schritt 
erfolgt jedoch in dem Roman Zittle Dorrit, der zeitlich auf Bleak 
House folgt. 


er Roman 
Little Dorrit 


Die Anonymität der sozialen Verhältnisse, die bereits in Dom- 
bey and Son und Bleak House angedeutet ist, wird in Little Dorrit 
(1855-7) mit dem Bild der Gefangenschaft verbunden, die auf 
vielfache Weise die Figuren und Handlungen bestimmt. Gefan- 
genschaft existiert in diesem Roman sowohl als tatsächlich gege- 
bene Situation wie auch als Metapher. Sie ist physisch vorhan- 
den und institutionell organisiert wie im Marshalsea-Gefängnis, 
das als Bezugspunkt der Handlung gelten kann und zu dem die 

Handlung bis zum Ende immer wieder zurückführt. Als Meta- 
pher steht Gefangenschaft für soziale Unterdrückung und für 

den Snobismus höherer Klassen. Zu diesem Snobismus gehören 

Gefühle sozialer Höherwertigkeit, er legitimiert Rücksichtslo- 
sigkeit im Streben nach Aufstieg und dient der Leugnung der ei- 
genen sozialen Lage. Allerdings zeichnet er nicht allein die Herr- 
schenden aus, sondern ist in allen sozialen Klassen anzutreffen. 

Der Roman ist in zwei Bücher geteilt, was der Hervor- 
hebung der vielfachen Einflüsse der Gefangenschaft dient, die 
an der Entwicklung der Familie Dorrit aufgezeigt werden. Das 
erste Buch zeigt die Familie im Schuldgefängnis, wo auch die 
Titelfigur Amy Dorrit, genannt Little Dorrit, geboren wird. Im 
zweiten Buch hat die Familie das Gefängnis verlassen und lebt in 
Freiheit. Doch diese Freiheit ist durchsetzt mit den schmerzhaf- 
ten Erinnerungen an die Inhaftierung. Die Erinnerung an diese 
Erlebnisse wird nur mühsam durch Snobismus unterdrückt und 
bricht immer wieder hervor. 

Im snobistischen Verhalten ist ausgeführt, wie der Antrieb 
nach sozialem Aufstieg dazu führt, das eigene Handeln darauf 
auszurichten, Prestige und Einfluss zu erlangen und zu sichern, 
so dass andere nur als Hindernisse und Gegner oder Mittel des 
eigenen Vorwärtskommens gesehen werden. Diese Verhaltens- 
weise ist in Little Dorrit allgegenwärtig. Durch sie behandeln 
alle einander nicht als Subjekte, sondern als Instrumente eige- 
ner Interessen. Auf diese Weise wird ein Konkurrenzverhältnis 
geschildert, das keine Freiheit kennt, sondern nur Gefangen- 
schaft. Hier liegt die gesellschaftliche Bedeutung der Gefäng- 
nismetapher. Im Bild der Gefangenschaft findet das Prinzip 
des anonymen Mechanismus, wie er sich in Bleak House bil- 
dete, eine feste Gestalt. 

Die mit Gefangenschaft verbundene Isolation und Aus- 
grenzung ist nicht auf die Institution des Gefängnisses be- 
schränkt, sondern ist gesamtgesellschaftlich vorhanden. 

Dabei gilt: Je unsichtbarer die Barrieren sind, desto siche- 
rer wirken sie. Freiheit erweist sich als Illusion, denn je freier die 
Menschen sich sehen, um so mehr sind sie im Griff des Kon- 
formitätszwangs. Das Mittel-Zweck Denken wird zur selbst- 
verständlichen und positiv besetzten Handlungsmaxime. Zwar 
erlaubt die Inhaftierung im Schuldengefängnis die Hoffnung, 
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eines Tages ein Leben außerhalb der Mauern führen zu kön- 
nen. Jedoch kennt die mit der Metapher beschriebene Verinner- 
lichung des Konformitätszwangs keine physische Grenze. Die 
Alternative zur Inhaftierung ist die freiwillige Gefangenschaft 
außerhalb der Gefängnismauern. 

Auf diese Weise haben sich die Formen der magischen 
Herrschaft und Ideologie, die sich in Dombey and Son ankün- 
digten und in Bleak House zum Unfassbaren ausbildeten, in 
Little Dorrit konkretisiert. Sie haben alle Subjekte eingeschlos- 
sen, der in Bleak House dargestellte Mythos hat sich zu einem 
Gehäuse verhärtet. Was in Bleak House durch die autobiographi- 
sche Erzählung Esther Summersons als Alternative aufleuchtete, 
ist in Little Dorrit in die Struktur des Bestehenden eingebunden. 
Selbst die Besinnung auf die eigene Biographie ist kein Mittel 
der Reflexion und Kritik mehr und wird durch den Familienva- 
ter William Dorrit zum Tabu ernannt, weil sie den Snobismus 
untergräbt, der zum Aufstreben nötig ist. Allerdings schreitet 
die so dargestellte gesellschaftliche Entwicklung fort. Der Ro- 
man Our Mutual Friend wird den weiteren Verlauf dieses Pro- 
zesses und die letztliche Verinnerlichung der neuen Verhältnisse 
durch die Figuren zeigen. 


er Roman 
Our Mutual Friend 


Anders als in den vorausgegangenen Romanen ist in Our Mu- 
tual Friend (1864/5) keine zentrale Instanz als Bezugsmöglich- 
keit vorhanden. Die zahlreichen Handlungen und Figuren bil- 
den ein Netzwerk ohne Mittelpunkt. Jedoch gibt es eine zentrale 
Figur in diesem Gefüge. John Harmon ist der im Titel genannte 
»Our Mutual Friend« und bildet den Fluchtpunkt verschiedener 
Figurenkonstellationen. 

Den sozialen Kitt der Handlungen bildet in diesem Ro- 
man jedoch die Existenz und das Streben nach Geldbesitz. Nicht 
nur ist eine Erbschaft der Anlass der Handlung, sondern die Fi- 
guren kommen hauptsächlich durch monetäre Anlässe und Mo- 
tive miteinander in Kontakt. Geldorientierung wird als allgemei- 
ner Lebenssinn dargestellt, vom Antritt einer Erbschaft bis zur 
Selbstdisziplinierung zum Zwecke der Geldheirat. Das Streben 
nach Geld wird ergänzt durch die allgegenwärtige Suche nach 
Verwertbarem, ausgedrückt nicht nur in der Tätigkeit von Lei- 
chenfledderern auf der Themse, sondern auch im Geschäft des 
Präparators Mr Venus, der Knochen aus ganz Europa zusam- 
mensetzt, um die Skelette zu verkaufen. 

Da aber alles verwertbar ist, müssen alle auf der Hut sein. 
Alle unterstellen allen das Motiv der Übervorteilung und weil 
jeder Knochen zu einem verkaufbaren Skelett gefügt werden 
kann, ist jeder Körper eine potentiell verwertbare Masse. Bei 
Tod oder Unfall wird der menschliche Körper umgehend zum 
Material erklärt. Nicht nur der Tod, sondern schon ein lebens- 
gefährlicher Zustand verwandelt die Menschen in eine Sache. 
Kaum ist ihr Körper leblos, sind sie ein beliebiger Gegenstand, 
der allein durch seine Verwertbarkeit noch etwas gilt. 

Da in Our Mutual Friend keine zentrale Institution als 
Referenzpunkt angeboten wird, ist hier gegenüber den voraus- 
gegangenen Romanen ein entscheidender Abstraktionsschritt 
vollzogen. Indem sie keinen Ausdruck in einer konkreten In- 
stitution findet, wird die gesellschaftliche Ordnung nicht the- 
matisiert, sondern vorausgesetzt. Der rigorose Willen zum 
Gelderwerb wird als selbstverständliches menschliches Verhal- 
ten unterstellt. Er findet sich als elementarer Bestandteil vie- 
ler Figuren, bildet eine unausgesprochene Voraussetzung des 


Handlungsgeschehens und kann bis zum offenen Hass und 
Morddrang gesteigert werden. So sehen sich die Figuren ge- 
zwungen, gegeneinander zu handeln, anstatt sich positiv aufei- 
nander zu beziehen. Der auf diese Weise verinnerlichte gesell- 
schaftliche Zwang wird aus dem Individuum abgeleitet und als 
Natureigenschaft dargestellt. Da keine übergreifende Institution 
die Regelung sozialer Verhältnisse vollzieht, handeln alle nach 
je eigenen selbst gewählten Motiven. Konkurrenzverhalten ist 
in diesem Bild ein natürliches Bedürfnis, gegen das gemeinsam- 
keitsorientiertes Verhalten Nonkonformismus darstellt, der be- 
kämpft wird. Solcher Zustand aber lässt nur seine Aufrechter- 
haltung zu und ist ohne Hoffnung. Die Einzelnen behandeln 
einander nicht nur als Objekte, sondern kennen keine andere 
Umgangsweise mehr. Aus dem Gefängnis, das noch den Blick 
auf ein Draußen und den Wunsch der Freiheit ermöglichte, ist 
ein geschlossenes Gehäuse geworden, in dem nicht einmal mehr 
der Gedanke an ein anderes Leben entsteht. 


rise und Zerfall 
des Liberalismus 


In der hier anhand der Romane skizzierten Veränderung 
ist die Entwicklung des Individuums im Hochliberalismus dar- 
gestellt. In Dornbey and Son wird es aus der alten handelskapi- 
talistischen Bindung an Eigentum gelöst, über welches es noch 
als patriarchischer Handelsherr verfügen konnte. In Bleak House 
stehen die Hauptfiguren nicht mehr einem einzelnen Indivi- 
duum, sondern einer unbekannten Gewalt gegenüber. Ob sie 
ihn ablehnen oder ihn für nutzen wollen, sie sehen sich mit ei- 
nem Profitmechanismus konfrontiert, der ihre Leben bestimmt 
und auf alles übergreift. In Zittle Dorrit ist die zu diesem Profit- 
system gehörige soziale Hierarchie zum dominierenden selbst- 
verständlichen Verhältnis geworden. Staatliche Institutionen 
und herrschende Ideologie disziplinieren die Individuen, die 
solche Disziplinierung bis in den Alltag auch aneinander aus- 
üben. Individualität wird reduziert auf die Rolle als Objekt der 
Disziplinierung. In Our Mutual Friend sind die Figuren schließ- 
lich zur Funktion geworden. Sie behandeln einander als Mittel 
für eigene Zwecke. Anderen gelten sie nur nach ihrem Nutzen 
und ihrer Verwertbarkeit, jedoch nicht als Subjekte. Weder ha- 
ben sie Distanz zueinander noch zu ihren eigenen Lebensbedin- 
gungen. In anderen Worten geht im Laufe des in den Romanen 
geschilderten Prozesses Individualität verloren, gezeigt wird der 
Weg des Individuums als Weg seiner Zerstörung. 

Die solchermaßen zunehmende Geschlossenheit der Ge- 
sellschaft hin zu einem Gehäuse und die Zerstörung des Indi- 
viduums sind Phänomene des Übergangs des Liberalismus aus 
seiner utopischen in seine nachutopische, hoffnungslose Phase. 
Bürgertum und bürgerliche Gesellschaft gehen zur Mitte des 
19. Jahrhunderts von einer »revolutionär-liberalen Ära zu einer 
postliberalen positivistisch-nihilistischen Phase« über.? Der ge- 
sellschaftliche Imperativ ändert sich: Das Individuum habe der 
Notwendigkeit, die sich im Zuge der Herausbildung einer ei- 
genen Dynamik der Gesellschaft zeigt, zu folgen. Dieser Zwang 
wird jedoch nicht mehr durch persönliche Autoritäten ausgeübt, 
weil Herrschaft in etwas Anonymes übergegangen ist. 

Wird in Dombey and Son Autorität durch den Patriar- 
chen Dombey ausgeübt, so geht sie mit seinem Ruin verloren 
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und neue gesellschaftliche Strukturen, damit ein neues Verhält- 
nis von Individuum und Herrschaft, entstehen. In Bleak House 

werden die neuen Strukturen als ein Zusammenhang mit eige- 
ner Dynamik charakterisiert. Im Kanzleigerichtshof ist die Ver- 
selbständigung der ökonomischen Verhältnisse gegenüber dem 

Individuum verbildlicht. Die Metapher der Gefangenschaft in 

Little Dorrit zeigt die Disziplinierung der Individuen, durch 

Strafe und Ideologie, zur Anpassung an die neuen Verhältnisse. 
Our Mutual Friend zeigt schließlich, dass diese verinnerlicht 

sind. Das durch die ökonomischen Strukturen abverlangte Ver- 
halten — Konkurrenz, Rücksichtslosigkeit, Verwertung - wird als 

natürlich, die Verhältnisse werden als unveränderbare Existenz- 
bedingung des Menschen dargestellt. Die Individuen kämpfen 

nicht mehr gegen eine übergreifende Instanz, sondern gegen- 
einander. Es herrscht der »Krieg aller gegen Alle«. '° Die gesell- 
schaftlich entstehende Gewalt ist den Einzelnen zur zweiten Na- 
tur geworden und steht als allgegenwärtiger Zwang hinter allen 

Handlungen: der Zwang des Profits, des Elends der Armut, und 

der Druck der Konkurrenz. 

In Our Mutual Friend wird die gesellschaftliche Gewalt 
nicht mehr einer erkennbaren Institution, wie dem Kanzleige- 
richt in Bleak House oder dem Gefängnis in Little Dorrit, an- 
gelastet, sondern aus dem Handeln der Figuren erklärt. Das 
ist ein entscheidender Abstraktionsschritt gegenüber den ande- 
ren hier dargestellten Romanen. Durch diesen Schritt wird die 
Zerstörung des Individuums nicht einer einzelnen Instanz an- 
gelastet, sondern als Element allgemeinen sozialen Handelns 
charakterisiert. Folglich stehen nicht einzelne Figuren oder In- 
stitutionen im Fokus der Kritik, sondern der gesellschaftliche 
Zusammenhang. 

Damit ist eine Kritik an zentralen Bestandteilen des Li- 
beralismus formuliert. Führen die Individuen gegeneinander ei- 
nen fortlaufenden zerstörerischen Kampf, so sind sie weder ver- 
nünftig Handelnde, noch existiert ein harmonischer Zustand 
zum Wohle aller. Die durch den Liberalismus behauptete Frei- 
heit und Gleichheit besteht nicht, die »invisible hand« ist nicht 
Mittel der Vernunft, sondern sowohl Organ der Ungleichheit 
als auch der Zerstörung. Die unsichtbare Hand wirkt nicht 
zum Vorteil aller, sondern stellt die Einzelnen gegeneinander, so 
dass sie einander bekämpfen und ggf. vernichten. Die »Social 
Liberty« des Liberalismus besteht im allgegenwärtigen Zwang 
zur Verwertung anderer und zum Verwertetwerden durch an- 
dere.'! Die Einzelnen sind nicht freie, mündige Subjekte, son- 
dern Objekte, nach Gewinn zu berechnende Größen — und sie 
behandeln einander so. Durch dieses Verhalten wird die Welt 
als quantitative und gleichbleibende gesetzt und als strukturell 
unveränderbar genommen. '? Die Zwecke menschlicher Exis- 
tenz werden technisch, d.h. nach ihrer Machbarkeit, begründet. 
Die Angemessenheit eines Mittels zur Erreichung eines Zwecks 
gilt als Maxime des Handelns, während der Zweck nicht hin- 
terfragt wird. Damit verliert das Vernunftversprechen des Libe- 
ralismus, mit der bürgerlichen Gesellschaft sei die Geschichte 
an ihr Ende gekommen und ein Zeitalter der Vernunft und des 
Friedens breche an, seine Geltung. 


10 Engels, F (1845): Die Lage der arbeitenden Klasse in England. 
MEW 2, 225-506: 257. 


11 Mill, J. St. (1859): On Liberty and Other Essays. 
Oxford 1998: 7. 


12 Stapelfeldt: Geschichte der Ökonomischen 
Rationalisierung: 48. 


Mehr noch wird in der Epoche, die auf den Liberalis- 
mus folgt, der Konkurrenzkampf zur Existenzbedingung des 
Menschen erklärt: Die Rationalität des Imperialismus verweist 
auf sozialen Kampf als ewigem Prinzip. So zeigt die in den dar- 
gestellten Romanen verbildlichte Zerstörung des Individuums 
eine Entwicklung, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts zum 
positiven Bezugspunkt wird. Die Forderung zum Kampf und 
damit zur Vernichtung des Gegners löst das liberalistische Ver- 
sprechen der Vernunft und des Wohlstands für alle ab. Konnte 
die Beschreibung der Gesellschaft als»Krieg aller gegen Alle« von 
Engels noch in kritischer Absicht geäußert werden, wird der Slo- 
gan ein halbes Jahrhundert später zur Affirmation. 
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30 D as Erbe des Expressionismus 


[ Kerstin Stakemeier ] 


Man kann mit Fug und Recht behaupten, dass der Expressio- 
nismus die erste Avantgarde-Strömung war, und das gilt im Po- 
sitiven wie im Negativen. In ihm schlossen sich zum ersten Mal 
Künstler_innen zu einer Bewegung zusammen, die sich sowohl 
gegen die bürgerliche als auch gegen die imperiale Kunst rich- 
tete. Das bekannteste Beispiel ist der Blaue Reiter, jene Gruppe, 
an der unter anderem Wassily Kandinsky und Franz Marc be- 
teiligt waren, die den Begriff der Avantgarde, neben dem der 
Phalanx (das war der Titel der vom Blauen Reiter herausgege- 
benen Zeitschrift), in die Kunst eingeführt haben: tatsächlich 
als militärischen Begriff, nämlich im Sinne der Streitkraft ge- 
gen die bürgerliche Kunst. Es war die erste Bewegung, die ei- 
nen konsequenten Anti-Naturalismus vertrat, in dem sie der 
Farbe an sich einen Stellenwert gab und jedes Konzept von Ab- 
bildung ablehnte. In dieser Hinsicht ist der Expressionismus in 
Abgrenzung zu seinem historischen Gegner, dem Impressionis- 
mus, zu begreifen: während der Impressionismus eine Öffnung 
der Kunst hin zur Wahrnehmung des Einzelnen forcierte, vertritt 
der Expressionismus insofern einen anderen Subjektivismus, als 
dass er auf den Ausdruck der Person zielte. Eine in diesem Zu- 
sammenhang äußerst wichtige Figur ist Herwarth Walden, der 
1912 in Berlin die Galerie ‚Der Sturm« gründete. Diese Gale- 
rie existierte bis 1928 und taucht an einigen zentralen Punkten 
immer wieder in der Kunstgeschichte dieser Zeit auf: hier wa- 
ren nicht nur die wichtigsten expressionistischen Ausstellungen 
zu sehen, sondern auch die einzigen größeren Ausstellungen des 
russischen Konstruktivismus in Deutschland, außerdem war die 
Galerie 1921 der Austragungsort der Großen Dada-Kunstmesse. 
Zwischen gegensätzlichen Positionen wie Expressionismus und 
Dadaismus manövrierte Walden in deren Gemeinsamkeiten — 
der Ablehnung der ererbten repräsentativen Rolle der Künste, 
die noch aus dem Kaiserreich herüberragte. 

Trotz ihrer dezidiert antibürgerlichen und antikapi- 
talistischen Äußerungen, organisierten sich die expressionisti- 
schen Künstler jedoch nicht in erster Linie politisch. So gab es 
zwar Figuren wie Ludwig Meidner, die in der SPD aktiv wa- 
ren. Aber in erster Linie ging es hier nicht um politische Orga- 
nisierung der Kunst selbst, wie man sie etwa aus dem russischen 
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Konstruktivismus der 1910er Jahre kennt — die Organisierung 
der expressionistischen Künstler war immer eine Organisierung 
von Künstlern, also eine Künstlergruppenorganisierung. Hier 
zeigt sich auch ein erster entscheidender Unterschied zum zeit- 
gleich in die Diskussion geratenden Realismus, der als künstle- 
rische Richtung — angefangen bei Gustave Courbet — von der 
Frage der politischen Organisierung ausging, und eben nicht wie 
der Expressionismus von der Frage der künstlerischen Stilbildung. 
Entscheidend ist hier letztlich die Frage: Richtet sich die künstle- 
rische Organisierung aus der Kunst selbst heraus auf eine gesell- 
schaftlich-antibürgerliche Dimension, oder ist die Dimension 
auf eine rein künstlerische Ebene beschränkt beziehungsweise 
wird sie in dieser lediglich repräsentiert? 

Parallel zur Gründung der Galerie »Der Sturm« ent- 
stand 1912 Franz Pfemferts Zeitung »Die Aktion«, eine der 
wichtigsten Publikationsreihen zum Expressionismus. Zuzu- 
stimmen ist Joan Weinsteins Befund, dass die revolutionäre 
Phase des Expressionismus vor allem vor dem ersten Weltkrieg 
stattfand, also in einem Moment, in dem alle Beteiligten im 
akademischen Sinne künstlerisch schlichtweg unbedeutend und 
ohne Einfluss waren. Es handelte sich um eine absolute Outsi- 
der-Organisierung — im Wilhelminischen Kaiserreich war mit 
Nacktheit und Exotismus kein Fußbreit zu gewinnen. Die Or- 
ganisierung schloss sich zu diesem Zeitpunkt in erster Line ge- 
gen den Impressionismus zusammen, der damals vorherrschend 
war, und äußerte sich in diesem künstlerischen wie auch poli- 
tischen Zusammenhang durchaus auch politisch. Im Fall der 
Münchner Expressionist_innen wird allerdings auch die Ambi- 
valenz dieser politischen Dimension deutlich: so ist etwa Franz 
Marc für seine anarchistische Kriegsbegeisterung bekannt ge- 
worden. Nach dem militärischen Scheitern der deutschen Of- 
fensive 1916 wurde der Expressionismus dann offiziell und auch 
von Regierungsseite als neue nationale Kunst gegen die interna- 
tionale Kunst vertreten und damit gesellschaftlich gestärkt. Da- 
mit hatte der Expressionismus bereits sehr früh seinen Outsider- 
Status verloren, und da dieser ohnehin nie aus einer politischen 
Haltung gewonnen worden war, sondern diese nur in höchst 
wechselndem Masse mit sich führte, stand seiner expliziten Um- 
deutung als deutsch-nationale Kunst gegen andere, internatio- 
nale Strömungen der Kunst wenig im Wege: gegen den Kubis- 
mus, gegen den Impressionismus, also Strömungen, die zumeist 


in Frankreich beheimatet waren. Inwiefern diese Einschränkung 
des Expressionismus auf seine nationale Funktion dem Expres- 
sionismus letztlich gerecht wird, ist eine legitime Frage, aller- 
dings haben viele expressionistische Künstler_innen diese poli- 
tischen Anpassungsstrategien in der Folgezeit selbst eingesetzt, 
um in den Akademien oder im Kunstmarkt Fuß fassen zu kön- 
nen. Es ging darum, als Künstler_in Raum zu gewinnen, und 
nicht darum, wie etwa im Fall des russischen Konstruktivismus, 
die Kunst abzuschaffen, aufzulösen und darin ein neues gesell- 
schaftliches Verständnis künstlerischer wie nicht künstlerischer 
Produktion erreichen zu können. 

Weil nach dem Ende des ersten Weltkrieges auch die 
kaiserliche Zensur aufhörte, gab es nach 1916 eine Schwemme 
von künstlerischen Publikationen und Pamphleten - es gab nun 
die Möglichkeit, jenseits des Kaiserreichs zu publizieren. »Die 
Aktion« positionierte sich jetzt eindeutig politisch, in dem sie 
gleich mehrere Ausgaben zu Marx und Luxemburg herausgab. 
Mit 1918 setzt dann auch Dada in Berlin ein: Richard Hülsen- 
beck begann hier seine »Karriere« damit, den Expressionismus 
als Ausdruck eines eskapistischen Bürgertums zu attackieren — 
eine Kritik, die später auch in der Expressionismusdebatte wie- 
der auftaucht, aber auch Adornos Kritik am Expressionismus 
bestimmt: der Expressionismus ist Individualismus und Eska- 
pismus in dem Sinne, dass er das Bürgertum nicht in der po- 
litischen Organisierung bekämpft, sondern der Konfrontation 
ausweicht und demgegenüber eine eigene Welt aufbaut, eine 
Angriffsphalanx nur in der Kunst. 

Was damals außerdem im Zentrum der Diskussion 
stand und heute einen viel problematischeren Beigeschmack 
hat, war die »Spiritualisierung der Bewegung«. Dies ist eine 
Frage, die später zum Beispiel auch bei der Gründung des Bau- 
haus in Weimar 1919 wieder auftaucht: Gibt es etwas Geistiges 
in der Kunst, das der Härte der politischen Organisierung ge- 
rade nicht entspricht? Solche spiritualistische Sinnfrage spiegelt 
sich in der Forderung zahlreicher künstlerischer Gruppierungen 
dieser Zeit nach einer größeren Autonomie der Kunst. Freilich 
ist das zu kritisieren, weil es eine Depolitisierung künstlerischer 
Praxis bedeutete, allerdings muss man sich auch vor Augen füh- 
ren, dass diese Forderung unmittelbar nach dem Ende des Kai- 
serreiches postuliert wurde: zu einem Zeitpunkt eine Autonomie 
der Kunst zu fordern, an dem die Zensur gerade erst aufgehört 
hat, hat natürlich einen anderen Stellenwert, als etwa heute, in 
Zeiten eines vollends entwickelten Kunstmarktes. 

Ich will abschließend auf zwei Gruppen eingehen, an 
denen das Schwanken des Expressionismus vor und nach dem 
ersten Weltkrieg besonders deutlich wird: zum einen auf den 
»Arbeitsrat für Kunst« und zum anderen auf die »November- 
gruppe«. Beide sind heute relativ bekannt und beliebt — nicht 
zuletzt deshalb, weil Käthe Kollwitz in beiden Gruppen ak- 
tiv war, die sich ja noch immer großer, auch nationaler Be- 
liebtheit erfreut. Der Arbeitsrat für Kunst hat im Januar 1918 
seine Selbstbegründungsproklamation in sämtlichen linkspoli- 
tischen Magazinen veröffentlicht — nicht in Kunstmagazinen, 
sondern in den Zeitungen der SPD, der USPD und des Spar- 
takusbundes. Die im Arbeiterrat organisierten Künstler haben 
seine Gründung nicht als künstlerischen Akt verstanden, son- 
dern als politischen Akt, und haben dies explizit auch als sol- 
chen proklamiert. Es ging dem Arbeitsrat für Kunst um Kunst 
als Produktion, also um die Fragen: Wer produziert als Künstler_ 
in und wie organisiert man sich als Künstler_in in der damaligen 
Gegenwart? In einem Manifest forderte der Arbeitsrat, die kai- 
serlichen Kunstinstitutionen umzustellen, wobei es eigentlich 


darum ging, selbst in die Institutionen zu kommen, also wiede- 
rum selbst mehr Sprechmacht in der damals stark impressionis- 
tischen Kunstszene zu erlangen. Zum Arbeitsrat gehörten Max 

Pechstein und Käthe Kollwitz, aber auch Bruno Taut oder Wal- 
ter Gropius. Ihnen ging es darum, in den Kunstakademien zu 

kämpfen; der Kampf wurde innerhalb der Kunst geführt, sollte 

aber über die Kunst hinausgehen. Gleichwohl gab es eine klare 

Ansage gegen utilitaristische Kunst — und dies steht im krassen 

Gegensatz zu dem, wofür die konstruktivistischen und produk- 
tivistischen Künstler_innen im seit 1917 existierenden Kriegs- 
kommunismus in Russland zu dieser Zeit kämpften. Sie forder- 
ten einen Einbezug der Künste in die Gebrauchswertproduktion, 
um eben deren gesellschaftliche Kraft auszubauen und neu zu 

verteilen. Im Kapitalismus wäre diese Überführung eine in das- 
jenige System ökonomischer Vernutzung gewesen, das in Russ- 
land »abgeschafft« worden war, der Kapitalismus. Überdies müs- 
sen wir uns vor Augen führen, dass es hier um eine Zeit geht, in 

der zwar das Bauhaus noch nicht existierte, in der es aber schon 

den Werkbund gab, mit dem die entscheidende Frage verbun- 
den war, ob man das große Einzelwerk oder ob man einen Stan- 
dard für die Gesellschaft produzieren wolle. In dieser Diskussion 

hat sich der Arbeitsrat klar auf der Seite des großen Einzelwer- 
kes und für eine größere Autonomie der Kunst positioniert. Es 

handelte sich also um eine, wenn auch revolutionär gedachte, 
sehr kunst-immanente Veranstaltung. 

Dennoch unterscheidet sich der Arbeitsrat in einigen 
Aspekten wesentlich von der Novembergruppe, welche sich spä- 
ter, im Dezember 1918, gründete. Hier wird die Kürze der re- 
volutionären Phase des Expressionismus deutlich: während der 
Arbeitsrat seine Gründung in politischen Zeitschriften als einen 
dezidiert politischen Akt proklamierte, kündigte die November- 
gruppe ihre Gründung in den Zeitschriften »Die Aktion« und 
»Der Sturm« an. In einem ihrer Manifeste stellte sie zudem fest, 
dass sie sich aus expressionistischen, kubistischen und futuristi- 
schen Künstlern zusammensetze — auf der einen Seite also eine 
Organisierung, die explizit im Kunstbereich erfolgte, auf der 
anderen Seite eine Programmvorgabe, die im Vorhinein fest- 
legte, wer akzeptiert sei, und wer nicht. Die Novembergruppe 
bestand aus zwanzig Künstler_innen — neben C£&sar Klein ge- 
hörten dazu wiederum Pechstein und Käthe Kollwitz; wir haben 
hier also eine Überschneidung von fast 80 Prozent der Beteilig- 
ten — und war damit eine wesentlich kleinere, elitäre Gruppe 
als der Arbeiterrat. Dies wurde gleichzeitig ein zentrales Prob- 
lem dieser Gruppe, denn zum einen war es eine Organisierung, 
die fast ausschließlich aus Maler_innen bestand, zum anderen 
hatte sie einen klaren nationalen Fokus. Von Anfang an stand 
fest: hier geht es um deutsche Kunst — was die Novembergruppe 
ebenfalls vom Arbeitsrat unterscheidet, der sich immer wieder 
auf die Proletkult-Gruppen um Anatoli W. Lunatscharski und 
ähnliche Bewegungen in Russland bezogen hatte. Bezeichnen- 
derweise stellte sich die Novembergruppe im Jahr 1918 mit 
dem Motto »Freiheit, Gleichheit, Brüderlichkeit« hinter die 
Losung der bürgerlichen Revolution, welche bekanntlich vor 
der industriellen Revolution stattfand, also bevor man über so 
etwas wie das Kapital diskutieren und in die eigene politische 
Positionierung einbeziehen konnte. Dies ist insofern bezeich- 
nend, als dass damit deutlich wird, dass sich diese Künstler eine 
bürgerliche Freiheit wünschten und nicht eine Neubetrachtung 
der Kunst unter Maßgabe veränderter Produktionsbedingungen. 
Die Novembergruppe etablierte sich dann schnell als anti-spar- 
takistische Position: sie gestaltete Plakate für die SPD, auf de- 
nen programmatische Parolen zu lesen waren, die entgegen der 
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spartakistischen Streik-Politik die Wiederaufnahme der Arbeit 
forderten oder die Räterepublik in München verspotteten. Die 
politische Positionierung war bald relativ klar: man erhoffte 
mit dem Aufstieg der SPD selber Fuß in den Akademien und 
Institutionen fassen zu können. Diese Hoffnung stellte sich als 
eine trügerische heraus, denn als die SPD tatsächlich an der 
Macht war, schloss sie sich vor allem mit dem Impressionismus 
zusammen. 

Über die Schwankungen des Expressionismus und die 
Kurzweiligkeit seiner mehr oder weniger revolutionären Phase 
hinaus, wird am Arbeitsrat für Kunst, als interessantere von bei- 
den Gruppen, eine Entwicklung deutlich, auf die ich noch ein- 
mal eingehen möchte: Walter Gropius hatte Anfang 1919 die 
Leitung dieser tatsächlich sehr hierarchisch organisierten Insti- 
tution inne. Eine seiner ersten Aussagen in dieser Position war: 
»Der Sozialismus ist so dreckig, dass wir jetzt anfangen sollten 
unsere inneren Welten zu bilden.« Damit hat er die Vorurteile 
über den Expressionismus als Eskapismus, wie Dada ihn atta- 
ckiert hatte, bestätigt und überhöht. Neben Gropius war au- 
ßerdem Bruno Taut in einer führenden Position des Arbeitsrats 

— und obwohl sich Taut mit Gropius zum Beispiel in der Ableh- 
nung des Werkbunds einig war, hat dieser eine entschieden an- 
dere Position vertreten: Es ging ihm darum, im Expressionismus 
einen Standard zu erschaffen. Es ging ihm also nicht um die ge- 
nialische, spirituelle Einzelperson, sondern darum, einen Stan- 
dard zu schaffen, der neues Denken über den Expressionismus 
und über ästhetische und künstlerische Produktion überhaupt 
erst ermöglichen sollte. Mit der Idee, dass es beim Expressio- 
nismus um allgemeines Denken gehen könne, und nicht ein- 
zig darum, eine Kunstakademie zu gründen, hat Taut ein we- 
sentlich breiteres Spektrum als Gropius eröffnet — künstlerisch 
ebenso wie politisch — und sich damit auch implizit gegen den 
Elitarismus in der Kunst gewendet. Eingeschränkt wurde das 
im Resultat dann doch mit der Gründung einer Kunstakademie, 
dem Bauhaus in Weimar, dessen Leiter und Initiator Gropius 
ja bekanntlich war. Und man darf in diesem Zusammenhang 
nicht verschweigen, dass Gropius es sich zu seinem wichtigsten 
politischen und persönlichen Anliegen machte, sich gegen die 
»jüdischen Kriegsprofiteure« zu engagieren, und noch in den 
dreißiger Jahren stritt er, der - obwohl emigriert — nie seine 
Reichsdeutsche Staatsangehörigkeit aufgeben wollte, für den 
Aufbau einer »wahren« Kultur nationaler Prägung. Er und Taut 
haben damals dann die Diskussion über die mittelalterlichen 
Bauhütten geführt, bezogen sich also auf eine urdeutsche Tra- 
dition, die bekanntlich in den Grundgedanken des Bauhauses 
eingegangen ist. 

Nun soll die Betonung der negativen Seite der Bau- 
haus-Schule und ihrer Idee nicht suggerieren, dass es hier nichts 
Progressives zu retten gäbe — es ist nur wichtig, sich zu vergegen- 
wärtigen, dass gerade das expressionistische Erbe des Bauhaus 
nicht unproblematisch ist. Diejenigen, die direkt an der Grün- 
dung des Bauhauses beteiligt waren, gehörten zu einer Front, 
die eine explizit nationale Idee vertreten hatte. 


rnst Bloch und das Geistige im Marxismus 
[ Roger Behrens ] 


Kerstin hat nun eine Tendenz von Kunstgeschichte herausge- 
stellt, in der die Kunst selber fragwürdig wird. Ähnliches kön- 
nen wir auch für die Philosophie konzedieren. Wenn wir über 
den Expressionismus sprechen, befinden wir uns im ausgehen- 
den 19. Jahrhundert, einer Zeit der Krise, die sich auch in der 


Philosophie bemerkbar macht; immerhin war das, was die bür- 
gerliche Gesellschaft über die Welt zu sagen hatte, mit Hegel be- 
reits am Anfang des 19. Jahrhunderts abgeschlossen. Das, was 
Hegel als System entworfen hatte, war gescheitert, zersplittert in 
disparate Aphorismen; inhaltlich ohnehin, aber auch rein formal 
bilden Nietzsches Schriften hier den Gegenpol zu Hegels syste- 
matischem Philosophieren. Indes machen auch die materiellen 
Lebensverhältnisse um 1900 klar: die bürgerliche Gesellschaft 
hat ihr humanistisches, emanzipatorisches Ideal nicht zu rea- 
lisieren vermocht. Zwischen dem deutsch-französischen Krieg 
Anfang der 1870er Jahre und dem Ersten Weltkrieg entfaltet 
sich der Kapitalismus als Imperialismus, bringt millionenfaches 
Elend in die Städte. Zugleich zeugen aber Elektrizität, Film, me- 
dizinische Entdeckungen, Radioaktivität und Relativitätstheo- 
rie von ungeheuren, zumindest technischen Fortschritten. Und 
durchaus ist das bürgerliche Leben, abgeschirmt durch Auto- 
ritarismus und Ressentiments, von Wohlstand und Reichtum 
charakterisiert. Dennoch zeigt sich auch und gerade im Bürger- 
tum als herrschender Klasse das, was Georg Simmel als Tragö- 
die der Kultur bezeichnet hat: subjektiver Geist und objektiver 
Geist stehen sich unvermittelbar, ungleichzeitig und ziellos ge- 
genüber; mit der Krise, der »Kulturkrise« oder »Sinnkrise« re- 
agiert das Bürgertums auf eine gesellschaftliche Situation, die 
es selbst nicht mehr beherrschen kann, ja nicht einmal versteht. 
Es kommt freilich nicht von Ungefähr, dass sich die Philosophie 
in dieser Zeit auf eben diese Fragen des Verstehens konzentriert, 
die es mit Positivismus, Vitalismus, Hermeneutik, Phänomeno- 
logie, Semiotik oder, in fortschrittlicher Variante, Philosophie 
der symbolischen Formen zu beantworten ersucht, während das 
große, konkrete und materiale Thema Gesellschaft sich als So- 
ziologie vom philosophischen Diskurs abspaltet - man denke 
an Emile Durkheim oder Max Weber. 

Auch die Kunst reagiert auf diese Krise, ist selbst ein 
Symptom der Krise. Das Bürgertum hat die Funktion der Kunst 
ursprünglich affırmativ bestimmt: sie soll Identität mit der Ge- 
sellschaft herstellen, und zwar im Sinne der bürgerlichen Ideale. 
Wo Kunst damit in Widerspruch zu den bestehenden Verhält- 
nissen gerät, wird sie kritisch und radikal-utopisch, verfestigt 
aber auch ihren »affirmativen Charakter«, indem sie sich ein 
eigenes, von der Alltagswirklichkeit abgeschottetes Welt- und 
Wertereich schafft. Derart fungiert die Kunst als Reservat des 
Bürgertums, abstrakt im ästhetischen Programm der Autono- 
mie, Souveränität und Authentizität der Kunst, konkret in der 
Musealisierung und überhaupt Institutionalisierung der Kunst. 
Sie ist ein Spiegel der bürgerlichen Gesellschaft, insofern man 
sich in der Kunst anschauen kann wie es eigentlich sein soll 
und woran man ideologisch festhält. Genau dies funktioniert 
nun aber im Fort- und Niedergang des bürgerlichen Zeitalters 
nicht mehr, die sei's affırmative, sei’s kritische Beziehung der 
Kunst zur Realität ist zerbrochen, die Kunst reicht in ihrer bis- 
herigen Form nicht mehr an die Gesellschaft heran. Darauf re- 
agiert die Kunst, reflektiert ihren Status als moderne Kunst, in- 
dem sie Ästhetik und Wirklichkeit gleichermaßen infrage stellt. 
Die Avantgarden sind mithin eine Radikalisierung dieser Selbst- 
reflexion, und folgen mehr oder weniger der Brechtschen Forde- 
rung: »Man muss so radikal sein wie die Wirklichkeit.« Nun ist 
es jedoch die Frage der Kunst, wie diese Forderung umzusetzen 
ist, und Realismus und Expressionismus sind hierfür am Anfang 
des 20. Jahrhunderts gleichermaßen ästhetische Strategien. 

Die Aufgabe der Kunst ist von den philosophischen 
Problemen der damaligen Zeit, ebenso wie den Erkenntnissen 
der Psychoanalyse — das Unbewusste, die Trieblehre und die 


Traumdeutung seien als Stichworte genannt — nicht zu trennen. 
Das findet sich etwa im Wunsch nach Spiritualität, in der Hy- 
postasierung des Geistigen in der Kunst, wovon Kerstin eben 
in Bezug auf den Expressionismus gesprochen hat, berührt aber 
auch die dann für den Realismus nicht unwichtige Frage, ob 
Kunst ein Spiegel der Gesellschaft ist, oder ein Hammer, ob sie 
im Modus der bloßen Abbildung oder als kritische Konstruk- 
tion operiert? Indes ist das keine kunstimmanente Frage, son- 
dern immer an den Status der Kunst innerhalb der Gesellschaft 
rückgekoppelt, der sich ebenfalls um neunzehnhundert grund- 
legend verändert: Für die bildende Kunst, Literatur, Musik etc. 
entsteht nicht nur in den Großstädten ein kulturelles Leben, 
ein regelrechter Kulturbetrieb, und gleichzeitig verschmelzen 
Künste und Handwerke zum Design. 

Für den Marxismus haben zu Beginn des zwanzigsten 

Jahrhunderts Kunst und Kultur kaum eine Rolle gespielt. Was 
die Arbeiterbewegung interessierte, ergab sich über den Rea- 
lismus der Lebensumstände von selbst, in nicht selten elender 
Weise — Geist und Utopie waren hier keine Themen von Belang. 
Da ist es freilich bemerkenswert, wenn ein Marxist wie Ernst 
Bloch 1918 ein philosophisches Buch mit dem Titel »Geist der 
Utopie« veröffentlicht. Der Titel verspricht dabei mindestens 
zweierlei: Zum einen die Revision von Friedrich Engels’ Pro- 
gramm, der Sozialismus müsse von der Utopie zur Wissenschaft 
gebracht werden, zum anderen die Aktualisierung der Hegel- 
schen Philosophie (freilich ist Blochs Titel auch als Anspielung 
auf Hegels »Phänomenologie des Geistes« zu lesen). Für unser 
Thema ist jetzt relevant: Bloch formuliert seinen philosophi- 
schen Realismus als Expressionismus! Schon die ersten Worte 
des Buchs verweisen darauf, angefangen mit der ersten Über- 
schrift »Absicht« — nicht »Vorwort«, »Einleitung« oder » Vorbe- 
reitung«, sondern: »Absicht«. Dann, erster Absatz: »Ich bin. Wir 
sind.« So fängt kein philosophischer Text an, von dem eine dezi- 
diert marxistische Analyse der Gegenwart zu erwarten ist. Dies 
ist aber die Sprache, in der Bloch schreibt: in der Sprache des Ex- 
pressionismus. Form und Inhalt sind in Blochs Texten über das 
Expressive, den Ausdruck vermittelt. In dieser Weise, als »Prin- 
zip Hoffnung«, wie sein späteres Hauptwerk heißt, greift Bloch 
in Perspektive konkreter Utopie auf, was etwa Karl Korsch und 
Georg Lukäcs Anfang der zwanziger Jahre kritisch-theoretisch 
entwickeln: dass es andere, bessere Gründe gibt, für eine Befrei- 
ung und Befriedung des Daseins zu kämpfen als das menschli- 
che Elend, als Hunger und Not. 
Ernst Bloch wurde 1885 geboren und arbeitete am »Geist der 
Utopie« zwischen 1915 und 1917. Die erste Ausgabe erschien 
1918, fünf Jahre später, 1923, eine ergänzte und überarbeitete 
Neuausgabe. Bloch schreibt: 


»[...]; aber dass wir selig werden, dass es das Him- 
melreich geben kann, dass sich der evident einge- 
sehene Trauminhalt der menschlichen Seele auch 

setzt, dass ihm eine Sphäre wie auch immer be- 
stimmter Realität korrelativ gegenüber steht, das 

ist nicht nur denkbar, das heißt formal möglich, 
sondern schlechterdings notwendig weit entfernt 

von allen formalen oder legalen Belegen, Bewei- 
sen, Prämissen seines Daseins, aus der Natur der 

Sache a priori postuliert und demnach auch von 

utopischer, intensiver Neigung genau gegebener, 
essentieller Realität.« 


Das sind Setzungen, die mit einer höchst metaphorisch aufge- 
ladenen Sprache arbeiten und zwischen religiösen Motiven auf 
der einen und der Frage der konkret-politischen Umsetzbarkeit 
auf der anderen Seite changieren. Bloch selbst setzt dieses Chan- 
gieren in einem Vexierbild von Kälte und Wärme fort, spricht 
vom Kältestrom und Wärmestrom des Marxismus — zwei Ten- 
denzen, die sich gegenseitig bedingen und die beide notwendig 
sind. Auch hier ist die Sprache metaphorisch mit kommunisti- 
scher Utopie aufgeladen: es gibt das warme Rot und das kalte 
Rot. Das kalte Rot findet sich etwa in der marxschen Analyse 
des Kapitals: eine ganz klare Analyse der Wertvergesellschaftung 
und ihrer Funktionsweise, die Kritik einer Gesellschaft, die sel- 
ber kalt ist und für deren Kritik es keiner Wärme bedarf. Auch 
das heißt ja im Übrigen so radikal zu sein, wie die Wirklich- 
keit: um den Kapitalismus zu kritisieren, brauchen wir keine 
Wärme, sondern wir müssen ihm mit derselben Kälte begegnen, 
mit der er die Menschen behandelt. Im Gegenteil, Wärme kor- 
rumpiert, heizt bloß Wut auf, staut Ressentiments erhitzter Ge- 
müter. Daneben gibt es aber auch das warme Rot des Marxis- 
mus — das ist das Humane, das ist jüdischer Messianismus und 
christliche Nächstenliebe. Das warme Rot wäre nun ein Motiv, 
das in den Expressionismus hineinspielt, gerade wo sich die Ex- 
pressionisten nicht in erster Linie als dezidiert politische Orga- 
nisation begriffen, sondern als künstlerische Organisation. Und 
in dieser Wendung interessiert sich Bloch für den Expressionis- 
mus. Die politische Organisation, die als Apparat funktioniert, 
wie eine Partei etwa, bietet keinen Raum für Utopie, für das, 
was Adorno einmal die »metaphysischen Bedürfnisse« nannte. 
Es fehlt der subjektive Faktor, wie Bloch sagt. Im Expressionis- 
mus kommt er zum Ausdruck. 


ine Volksfront gegen den Faschismus und der 
Streit um den Realismus [ Kerstin Stakemeier ] 


Mit dem Expressionismus als künstlerischer Strömung befinden 
wir uns nun in einer Zeit, in der nicht nur das Scheitern der 
bürgerlichen Gesellschaft und ihrer Ideale offensichtlich wird, 
sondern auch in einer Zeit der Revolution. In unterschiedli- 
chen Teilen Europas schien es, als ob der Kapitalismus keinen 
Fuß auf den Boden bekomme oder zumindest schnell enden 
könne und keine lange Historie haben würde. Es ist ein his- 
torischer Moment, in dem man sich vom Biedermeier befreite 
und zur Befreiung des Subjektivismus als einer objektiven Kraft 
losschlägt. — Die Expressionismusdebatte selbst fand allerdings 
zu einem Zeitpunkt statt, in dem das überhaupt keine Option 
mehr war: zwanzig Jahre später, zur Zeit der »Volksfront«, im 
Zusammenbruch der Weimarer Republik. Diesen Hintergrund 
muss man sich deshalb vergegenwärtigen, weil im Moment des 
Faschismus diese Subjektivierungsstrategie eine ganz andere Pro- 
blematik mit sich bringt in einem Moment der unmittelbaren 
Bedrohung des Lebens ist dies nämlich eine Form des subjek- 
tiven Luxus, den man sich überhaupt nicht mehr leisten kann! 

Die Strategie der Volksfront wurde 1935 von der Ko- 
mintern ausgerufen. Vorangegangen war dem eine Diskussion 
darüber, wie sich die faschistischen Kräfte, die in sich in den 
1930er Jahren in Europa staatstragend verbreiteten, am besten 
und überhaupt von der Kunst aus bekämpfen ließen. Die Volks- 
front stellte hier eine völlig neue Strategie vor, denn bis dahin 
hatten sich die bürgerlichen und sozialistischen Kräfte gegen- 
seitig bekämpft. Der Proletkult oder Personen wie Alexander 
Bogdanov standen in den späten 1910ern (auch explizit gegen 
V.I. Lenin) dafür ein, die bürgerliche Kunst der Vergangenheit 
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zu beenden, aus ihr nur dies herauszufiltern, was der Schaf- 
fung einer sozialistischen Kultur dienen könne. Im Moment der 
Volksfront wurde aber genau diese Debatte mit der schreckli- 
chen Einsicht stillgestellt, dass sich die bürgerlichen und sozi- 
alistischen Kräfte im Kampf gegen den Faschismus in Europa 
zusammenschließen müssten. Künstler_innen, Schriftsteller _ 
innen und Philosoph_innen setzten sich nun zusammen an ei- 
nen Tisch, weil sie einen dringlichen gemeinsamen Zweck ver- 
folgten, der ihre individuellen Zwecke zunächst zurückstieß. 
Zu diesem Zweck gab es eine international eingeladene Kon- 
ferenz, die 1935 von Louis Aragon und anderen wichtigen Fi- 
guren des Surrealismus wie Andre Malraux, Andre Gide und 
Romain Rolland organisiert wurde und den Titel »Internatio- 
naler Kongress der Schriftsteller für die Verteidigung der Kul- 
tur« trug. Kein Marxist hätte in den Jahrzehnten davor an 
einem solchen Kongress teilgenommen, weil das, was im bür- 
gerlichen Sinne als Kultur begriffen wurde, als etwas Anzugrei- 
fendes galt. An diesem Kongress nahmen nun — neben etwa 
Bertolt Brecht, Thomas Mann, Annemarie Schwarzenbach und 
auch Ernst Bloch - über 350 Personen aus unterschiedlichsten 
Lagern teil und fanden sich zusammen, um die Möglichkei- 
ten der Volksfront zu beraten und darüber zu debattieren, wie 
man überhaupt als Schriftsteller in der damaligen Gegenwart 
einen politischen Einfluss nehmen kann; im Zentrum der De- 
batte standen die Reflexion der politischen Dimensionen, wie 
Möglichkeiten des eigenen spezifischen Handelns. 

Im Anschluss an diese Konferenz entstanden zwei In- 
itiativen zur Diskussion des Realismus — und man muss hier 
anmerken, dass der Sozialistische Realismus gerade ein Jahr 
zuvor in der Sowjetunion als einzige sozialistische Staatskunst 
per Diktum festgelegt worden war. Nun wurde diskutiert, wie 
mit diesem Diktum umzugehen wäre: zum einen in der Ex- 
pressionismusdebatte, auf die wir später eingehen werden, und 
zum anderen 1936 in einer Pariser Realismusdebatte, die in 
mehreren Veranstaltungen diskutiert wurde, die wiederum von 
Louis Aragon organisiert waren. Hintergrund dieser Debatte 
war der Wahlsieg der Volksfrontparteien im Mai 1936, wo- 
mit es nun zwar keine revolutionäre, aber immerhin eine sozi- 
alistische Regierung gab. Dadurch erhielt Aragon die Leitung 
des Pariser Maison de la Culture und Andre Malraux erlangte 
eine wichtige Stellung im Staat, was ein Klima schuf, in dem 
Realismus als Staatskunst diskutierbar wurde. Zu dieser Pa- 
riser Debatte wurden dann vor allem Maler eingeladen - ein 
entscheidender Gegensatz zur Expressionismusdebatte, denn 
Aragon hatte die Debatte als treuer Stalinist tatsächlich so or- 
ganisiert, dass es explizit um realistische Malerei ging. Im Ge- 
gensatz zur Expressionismusdebatte wurde hier die Frage also 
keineswegs schr offen gestellt. Vielmehr ging es in der von Ara- 
gon geleiteten Debatte in Paris um eine Suche nach dem Rea- 
lismus als Frage nach dem politisch »richtigen« Stil, und eben 
nicht — wie in der in »Das Wort« geführten Debatte — darum, 
was real sei und wie sich in der Kunst dieses Reale überhaupt 
fassen und damit auch verrücken oder kritisieren lasse. Ara- 
gon hatte das Diktum der Partei ernst genommen und damit 
ging es ihm um realistische Malerei. So hatte er einige fran- 
zösische Maler um sich gesammelt, die tatsächlich Arbeiter 
malten und sehr wörtlich das realistische Diktum umsetzten. 
Fernand Leger und Le Corbusier markierten hier zwei der 
wichtigsten Positionen — nicht nur, weil sie die international 
bekanntesten Künstler dieses Zusammenhangs waren, son- 
dern auch weil sie diese Frage immer noch am offensten be- 
handelt haben. Was diese Position kennzeichnet, möchte ich 


in einem Zitat von Leg£r aus seinem Beitrag zu dieser Veran- 
staltung deutlich machen: 


»Das erste Urteil des heutigen Menschen über 
die modernen Fabrikerzeugnisse ist ein ästheti- 
sches. Er sagt: das schöne Fahrrad, das Schöne 
Auto, und überzeugt sich erst danach ob es funk- 
tioniert. Schon beim Bemerken von Tatsachen 
spielt es eine Rolle. Der neue Realismus. In den 
Schaufenstern wird der Mensch von einem einzel- 
nen Gegenstand angesprochen und verführt. Das 
ist der neue Realismus.« 


Was hier besprochen wird ist eine Frage, die ganz klar den Rea- 
lismus als eine Frage im Westen bestimmt, in Abgrenzung von 
der Realismusdebatte, die sich fragt, was die kommunistische 
Perspektive auf realistische Kunst ist. Was hier diskutiert wird, 
nimmt seinen Ausgangspunkt in einer kapitalistischen Gesell- 
schaft, in der Kultur ein ökonomisches Moment und selbst eine 
Ware ist. Realismus bedeutet also, sich mit der Industrialisierung 
in der Kultur auseinanderzusetzen. Realität zu begreifen, bedeu- 
tet hier, Waren zu begreifen und sich damit auseinanderzusetzen. 

Dagegen setzt Aragon die gegenständliche Malerei. 
Er hatte selbst ein Buch über Courbet geschrieben, in dem er 
ihn als französischen Nationalmaler behandelt. Beim Stalinis- 
mus muss man sich immer vor Augen führen, dass er über- 
haupt keine antinationale Bewegung gewesen ist, sondern es um 
eine nationale Sache, also um nationalen Kommunismus ging. 
Das hat die Realismusdebatte in Frankreich 1936 sehr stark be- 
stimmt und somit ging es eben darum, wie man die nationalen 
Arbeiter malerisch, realistisch, figurativ darstellen kann. 

Es hat sich aus dem Kongress zur Verteidigung der Kul- 
tur 1935 jedoch auch eine anders orientierte Diskussion entwi- 
ckelt, die 1937/38 in der Moskauer Exilzeitschrift ‚Das Wort« 
stattfand. Hier wurde die Frage, wie man das kulturelle Erbe 
vor dem Feind retten kann, anders gestellt. Viel grundlegender 
wurde hier darüber diskutiert, was überhaupt kulturelles Erbe 
ist und über was für einen Gegenstand man eigentlich spricht, 
wenn man mit »Kultur« umgehen will. Was gilt es davon zu 
fassen? Inwiefern will man sich der Realität, so wie sie besteht, 
bemächtigen und was kann man überhaupt tun, um ihr Herr 
zu werden? Wie ist also überhaupt eine eigenständige Haltung 
innerhalb dieser politisch desaströsen Situation zu finden? 


eorg Lukäcs und Ernst Bloch als Kontrahenten in 
der Expressionismusdebatte [ Roger Behrens ] 


Der Gegenstand der Expressionismusdebatte ist in erster Line 
keiner der bildenden Kunst, sondern vielmehr einer der Litera- 
tur. Man kann dies in dem Sinne wörtlich nehmen, dass es um 
die Sprache ging und darum, wie sich mit Sprache Wirklich- 
keit ausdrücken lässt — genau das meint ja Expression. Darüber 
hinaus geht es um ein Problem der Kultur; dass es sich mithin 
bei »Kultur« um eine allgemeine Alltagspraxis handelt, war da- 
mals etwas völlig Neues. Vorher gab es einen Kulturbegriff, der 
historisch die Kulturleistung menschlicher Gesellschaft bezeich- 
nete, also etwa die Hochkulturen Ägyptens oder Babyloniens. 
»Kultur« hingegen als Alltagspraxis zu verstehen, hat die enorme 
Entwicklung der Massengesellschaft zur Voraussetzung, wonach 
sich eben auch die Massen kulturell im Alltag organisieren. Mit 
den zwanziger Jahren entsteht eine Angestelltenkultur — man 
besucht das Kino, liest Zeitung, geht in Cafes; die Straße wird 


zu einem Ort kultureller Betätigung, es gibt Schaufenster, Kauf- 
häuser, urbane Vergnügen — der Konsum rückt in den Vorder- 
grund. In diesem Kontext zeigt sich nun auch die Kunst in einer 
neuen Konstellation: im Museum, in der Galerie, in der Aus- 
stellung. Über die Alltagskultur definiert sich schließlich auch 
die politische Bedeutung der Kunst neu, und zwar im Sinne ei- 
ner Kulturalisierung der sozialen Verhältnisse — Walter Benja- 
min bezeichnet das als »Ästhetisierung der Politik«. 

Die berühmte Gegenforderung Benjamins lautet: »Po- 
litisierung der Kunst«. Doch genau das erweist sich als eminen- 
tes Dilemma der Avantgarden, zumal in Europa, in Deutsch- 
land: das emanzipatorische Potenzial der Kunst realisiert sich 
nur ästhetisch, nicht politisch; und die Ästhetik bleibt, wo sie 
nicht als Politisierung der Kunst aufgehoben wird, dem Politi- 
schen indifferent, wenn nicht gleichgültig gegenüber — sofern 
sie nicht ohnehin offen reaktionär auftritt. Gerade im Expres- 
sionismus sind »rechts« und »links« kaum verlässliche Katego- 
rien. Kerstin hatte den Sozialisten und Nationalisten Gropius 
als Beispiel genannt; ebenso könnte man auf Gottfried Benn 
verweisen, oder auf Emil Nolde. Ebenso wie durch die stalinis- 
tische Doktrin vom sozialistischen Realismus, die seit 1932 be- 
schlossene Sache ist, eigentlich für den Realismus erst recht die 
Frage zentral wird, was überhaupt Realismus ist und will, scheint 
nun hier auch die grundsätzliche Problematik der Expressionis- 
musdebatte auf; so verwundert es nicht, dass etwa Georg Lukäcs 
fragt, wer denn nun überhaupt Expressionist sei, über welche 
Künstler man redet und was denn eigentlich Expressionismus 
genau ist? 

Das bildet nun den Hintergrund für die Expressionismus- 
debatte von 1937/38, die sich in mehreren thematischen Punk- 
ten charakterisieren lässt: 


1. Die Fragen: Was muss eine antifaschistische 
Kunst auszeichnen? Wie muss die Literatur be- 
schaffen sein, die in ihrer Form, in ihren Inhalten, 
in ihren Intentionen und in ihren Publikumser- 
reichbarkeiten antifaschistisch ist? Anders formu- 
liert: Gibt es linke Kunst, und gibt es Kunst, die 
explizit nicht reaktionär ist (ästhetisch, politisch, 
im Material)? 


2. Frage der Parteilichkeit: Wie lassen sich mit 
künstlerischen Mitteln, das heißt mit der Litera- 
tur Faschismus und Nationalsozialismus kritisie- 
ren, sofern es um mehr geht, als bloß eine anti- 
faschistische Haltung zum Ausdruck zu bringen? 


3. Das Erbschaftsproblem: Die Nazis bemäch- 
tigen sich der bürgerlichen Kunst und Literatur 
— sie vereinnahmen Goethe, Schiller, Heine etc. 
Kann man nun einen Schriftsteller wie Goethe 
gegen die Inbesitznahme der Nazis retten? Ist das 
Aufgabe der Kunst oder der Politik? Oder spricht 
die bürgerliche Kunst, spricht also Goethe für sich 
selber? Oder ist eine rettende Gegenlektüre not- 
wendig (um zum Beispiel Goethe als bürgerlichen 


um 1800 etwas, das man nun in die Gegenwart 
transformieren muss? 


5. (»Kulturkampf«): Wie ist mit der faschisti- 
schen Kulturpolitik, mit der faschistischen Kunst 
und der in den Faschismus integrierten Kunst 
umzugehen? 


6. Den Kritikern des Expressionismus ging es 
zudem um eine Kritik der künstlerischen Avant- 
garde. Zu diesem Zeitpunkt war in der offiziellen 
marxistischen, also stalinistischen Kunsttheorie 
»Avantgarde« mittlerweile zu einem Schimpfwort 
geworden. Einhergehend mit einer Wendung ge- 
gen den Avantgardismus gibt es ein Ressentiment 
gegen das Abstrakte in der Kunst. Die Frage zielte 
also auf den Stellenwert und die Bedeutung der 
Abstraktion im Verhältnis zur Konkretion (auch 
in Bezug darauf, ob eigentlich das Konkrete mit 
dem Wirklichen synonym sei)? 


7. Daraus folgte die Frage nach der sozialistisch- 
kommunistischen Kunst: Wie ist die sozialistische 
Gesellschaft darzustellen, und welchen Anteil hat 
die Kunst an der sozialistischen Gesellschaft? In 
welchem Verhältnis steht der Kommunismus als, 
nach Marx und Engels, »wirkliche Bewegung« 
zur Kunst? 


8. Dabei geht es auch um Ästhetik aus marxisti- 
scher Perspektive: Was kann der Marxismus, den 
man bisher als Kritik der politischen Ökonomie 
oder im weiteren Sinne als Gesellschaftstheorie 
verstanden hatte, überhaupt zu Problemen der 
Ästhetik und Praxis der Kunst beitragen? Inso- 
fern geht es auch um das Vermittlungsproblem 
von Theorie und Praxis: Brauchen praktizie- 
rende Künstler überhaupt Theoretiker, Ästheti- 
ker oder Kunsttheoretiker; hat die Kunst gege- 
benenfalls selbst den Status einer theoretischen 
Analyse? Kann Kunst eine Form von theoretischer 
wie praktischer Kritik formulieren, die eine Kri- 
tik der politischen Ökonomie ergänzt, erweitert 
oder sogar ersetzt? 


9, Die Kunst und die Künste: Inwiefern zwin- 


gen oder bedingen die gesellschaftlichen Verhält- _ 


nisse die Hierarchie der Künste und deren allge- 
meine Beziehung zu- und untereinander? Müssen 
die Grenzen der Künste neu definiert werden? 
Muss ohnehin Kunst neu definiert werden? 


10. (Bei den meisten Punkten, die ohnehin über 
den Expressionismus-Realismus-Streit hinauswei- 
sen, wird zudem auch die Kritik und Verteidigung 
des Formalismus virulent ...) 


Revolutionär lesen zu können)? 


4, In welchem Verhältnis stehen Erbschaft und 
Aktualisierung? Ist die »klassische« bürgerliche 
Kunst heute (also in den dreißiger Jahren) über- 
haupt noch aktuell? Zudem die Frage der Adap- 


tion: inwiefern thematisiert zum Beispiel Goethe 


Diese Punkte finden sich nun in der Expressionis- 
musdebatte in sehr unterschiedlicher Weise gruppiert; ich be- 
schränke mich hier auf eine Gegenüberstellung der Positionen 
von Ernst Bloch und Georg Lukäcs: sie führen die Diskussion 
immer wieder auf die auch schon von Kerstin problematisierte 
Frage des eigentlich kritischen Gegenstandes zurück: was die 
Wirklichkeit ist, zu der es sich radikal zu verhalten gilt? Beide, 
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Bloch wie Lukäcs, argumentieren aus einer marxistischen Per- 
spektive, kommen allerdings zu unterschiedlichen Ergebnissen 
in der Bestimmung des Verhältnisses von Kunst und Politik. 
Georg Lukäcs veröffentlicht Anfang der 1920er Jahre 

seine Aufsatzsammlung »Geschichte und Klassenbewusstsein«. 
Gesellschaft versteht Lukäcs hier — nach einem bereits von Marx, 
allerdings nur beiläufig, verwendeten Begriff — als »konkrete 
Totalität«; die Lebensverhältnisse fasst er also als etwas Ganzes, 
das durch die Einheit der Produktionsverhältnisse bestimmt 
ist; entscheidend ist: Widersprüche zeigen sich innerhalb dieser 
konkreten Totalität. Bloch setzt nun dagegen, dass die Wider- 
sprüche so stark seien, dass man nicht von einer konkreten To- 
talität als Wirklichkeit ausgehen könne; vielmehr deutet sich an, 
dass — so wie der frühe Lukäcs von einer Zerrissenheit gespro- 
chen hat - von einer zerbrochenen Wirklichkeit auszugehen ist, 
von einer Zerbrochenheit: Erster Weltkrieg, Faschismus und der 
sich anbahnende nächste große Krieg machen die Wirklichkeit 
nicht mehr als Totalität zugänglich. Allerdings bietet der Ex- 
pressionismus einen Zugang, und Bloch verteidigt ihn als kri- 
tische Waffe, die ohnehin schon brüchige Realität zu zerschla- 
gen. Lukäcs kontert: unabhängig davon, wie die Kunst operiert, 
hätte sich der Marxismus in der Logik der Theorie zu erweisen 

— und das bestimme auch die Kunst. Anders gesagt: die Kunst 
bleibt in einem repräsentativen Verhältnis zur Gesellschaft. 
Lukäecs schreibt: 


»Was hat das alles mit Literatur zu tun? Nach einer 
expressionistischen oder surrealistischen Theorie, 
die die Beziehung der Literatur zur objektiven 

Wirklichkeit leugnet, gar nichts. Für eine marxis- 
tische Theorie der Literatur sehr viel. Wenn die 

Literatur tatsächlich eine besondere Form der Wi- 
derspiegelung der objektiven Wirklichkeit ist, so 

kommt es für sie sehr darauf an, diese Wirklich- 
keit so zu erfassen, wie sie tatsächlich beschaffen 

ist und sich nicht darauf zu beschränken das wie- 
derzugeben, wie es unmittelbar gegeben erscheint. 
Strebt der Schriftsteller nach einer solchen Erfas- 
sung und Darstellung der Wirklichkeit, wie sie 

tatsächlich beschaffen ist, d.h. ist er wirklich ein 

Realist, so spielt das Problem der objektiven To- 
talität der Wirklichkeit eine entscheidende Rolle, 
ganz einerlei wie diese vom Schriftsteller gedank- 
lich formuliert wird.« 


m Kontrast dazu 
ein Zitat von Bloch: 


»Aber auch heute noch ist kein großes Talent ohne 
expressionistische Herkunft. Mindestens ohne de- 
ren hoch gesprenkelte, höchst gewittrige Nachwir- 
kung. Den letzten Expressionismus stellten die so 
genannten Surrealisten, eine kleine Gruppe nur, 
aber wieder ist Avantgarde bei ihnen, und Sur- 
realismus ist erst recht Montage. Sie ist die Be- 
schreibung des Durcheinanders der Erlebniswirk- 
lichkeit mit eingestürzten Sphären und Zäsuren.« 


Bloch argumentiert — wie übrigens, wenn auch aus anderen 
Gründen, Brecht — genau entgegengesetzt: Kunst hat keine re- 
präsentative Funktion und sie ist kein Mittel der Politik, son- 
dern sie ist selbst ein politisches Mittel, das einen Ausdruck 


erzeugen kann, der nicht repräsentiert; Kunst präsentiert und ist 
insofern kritischer Ausdruck der Verhältnisse. Lukäcs hingegen 
sieht durch den Expressionismus die Wirklichkeit schlechter- 
dings verschleiert. Lukäcs bleibt bei der Objektivität der Tota- 
lität, während Bloch dagegen den subjektiven Faktor verteidigt, 
dass uns die Künstler in ihrer produktiven Praxis permanent da- 
rauf hinweisen, dass die Wirklichkeit in dieser Form nicht mehr 
zu haben ist. Der Expressionismus ist insofern nicht nur die 
Ideologie der Wirklichkeit, sondern zugleich auch das adäquate 
Mittel, diese Ideologie zu zerschlagen und somit tatsächlich ei- 
nen Zugang zur Wirklichkeit als konkreter Totalität herzustellen. 


F azit 


KS: Die Expressionismusdebatte ist durch die Verschiebungen 
im Zuge der Blockkonfrontation und des kalten Krieges sehr 
spät analysiert worden. Erst in den siebziger Jahren, in denen 
Hans-Jürgen Schmitt die gesammelten Beiträge der Debatte im 
Suhrkampverlag herausgegeben hat, hat man sich wieder mit 
ihr auseinandergesetzt, und dies nicht zuletzt, weil eine Ausei- 
nandersetzung mit dem orthodoxen Marxismus wieder aktuell 
wurde. Für eine gegenwärtige Debatte um den politischen Cha- 
rakter der Kunst hat der Realismus heute meines Erachtens ei- 
nen zentralen Stellenwert — auch, weil er immer eine künstleri- 
sche Bewegung und kein Stil gewesen ist. Damit entzieht sich 
der Realismus der bürgerlichen Kunstgeschichte, die jegliche 
künstlerische Produktion zu einem Stil erklärt und verengt um 
ihn oberflächlich greifbar zu machen (die vereindeutigende Re- 
duktion des Produktivismus auf den Konstruktivismus ist hier 
das beste Beispiel). Das ist das Format, mit dem Kunst in eine 
Epoche gepackt und kanalisiert wird, um sie in einem Museum 
verwalten zu können und um sich gelegentlich an ihr zu er- 
freuen. Im Gegensatz dazu verbindet Künstler, die sich als Rea- 
listen verstanden haben, über die Epochen hinweg, von Cour- 
bet bis zu einigen Teilen der britischen Brutalisten, wie etwa 
Peter und Alison Smithson, die Frage danach, was real ist. Das 
heißt ihnen geht es nicht um ein repräsentatives Verhältnis zur 
Faktizität, sondern um die Struktur, die bestimmt, was wir se- 
hen. Die Frage lautet nach wie vor: Wie kann man mit künst- 
lerischen Mitteln fassen, was das Reale selbst ist? Der Realis- 
mus reflektiert diese Frage auch als politische Frage, nämlich 
als Frage nach der eigenen Rolle im Produktionsprozess. Inso- 
fern lässt sich sagen: Realismus ist die Organisierung von künst- 
lerischer Arbeit und erschöpft sich deshalb nicht in einem Stil. 
— In der Expressionismusdebatte ging es mithin um die Frage, 
was das Reale in der Gegenwart ist. Es ist eine Frage, die in der 
Gegenwart bestehen bleibt. 


RB: Allerdings ist genau das auch problematisch: Zwar lässt 
sich von der Kunst aus die Frage nach dem Realen in der Ge- 
genwart stellen, doch die Gegenwart, das Reale, nach dem da 
gefragt ist, interessiert sich eigentlich nicht für eine Kunst, die 
diese Frage stellt. Damit steht für den Realismus wie für den 
Expressionismus nach wie vor die politische Relevanz auf dem 
Spiel - ein Spiel indes, das umso gefährlicher wird, je mehr die 
Gegenwart, die gesellschaftliche Wirklichkeit selbst auf dem 
Spiel steht. Das führt jedoch zurück zu dem, was Herbert Mar- 
cuse in »Triebstruktur und Gesellschaft« die ästhetische Dimen- 
sion nennt und später in seinem »Versuch über die Befreiung: 
von 1969 mit dem Begriff der neuen Sinnlichkeit aktualisiert: 
dass nämlich ein politisches, emanzipatorisches Potenzial in der 


Kunst selbst liegt, und zwar gerade in der Kunst als Produktion, 
als Praxis. Dieses Moment scheint mir im Realismus zu schnell 
geopfert zu werden. — Anders im Expressionismus, dem dieses 
ästhetisch-schöpferische Moment ja nachgerade wesentlich ist. 
Allerdings muss man dann erst einmal kritisch prüfen, was von 
der Expressivität noch übrig bleibt, wenn man die reaktionä- 
ren Verkrustungen vom Expressionismus abschlägt, was natür- 
lich für die Rettung nötig wäre. 
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JAN C. WATZLAWIK 


ZLRI SAFE 
DIE -SICHER- 
HEITSNADEL 
ALS GEGEN-, 
WIDER- UND 
UMSTAND 


DER GEGENSTAND 


Wenn die Online-Ausgabe der »Financial Times Deutschland« 
die Sicherheitsnadel thematisiert, so ist zu vermuten, dass von 
steigenden Rohstoffpreisen, stagnierenden Märkten oder ‚der 
globalen Krise« die Rede sein wird. Doch weit gefehlt: »Das will 
ich auch! Die Sicherheitsnadel von Graf von Faber-Castell«.° 
Der so betitelte Artikel ist in der Rubrik »Lifestyle« zu finden 
und wird dementsprechend fokussiert: 


»Gucken Sie mal genau hin. Dann sehen Sie näm- 
lich die Sicherheitsnadel, mit der des Grafen Kra- 
gen festgesteckt ist. Sicherheitsnadel, Alter! Das 
ist subversiv — zumindest ein bisschen: Mode- 
fachkreisen ist die Kragennadel längst ein Begriff. 
Doch bis auch der Pöbel sie kennt, adelt die Nadel 


weiter mit dem herben Duft des Rock’n’Roll.«* 


Die Autorin meint dieses deuten zu müssen: »Während Andere 
in ihrer Jugend rebellieren und im Alter spießig werden, dreht 
der Graf mit 69 Jahren richtig auf und trägt punkige Acces- 
soires.«° Dazu werden Preis und mögliche Bezugsquelle genannt. 

Der stupid-reißerische Duktus dieser Ausführungen lässt 
an ihrem Gehalt zweifeln. Doch wird auch auf die paradox 
erscheinende Gleichzeitigkeit vermeintlich hegemonialer und 
gegenkultureller Bedeutungen des Alltagsgegenstandes Sicher- 
heitsnadel verwiesen. Eine Annäherung an diesen Spannungs- 
bogen der Bedeutsamkeit ist über die Analyse materieller Kultur, 
welche »die Dinge als Türöffner für die Dechiffrierung histori- 
schen wie gegenwärtigen Alltagslebens«® nutzt, möglich. Eine 
Betrachtung und Kontextualisierung der Gegenständlichkeit so- 
wie Widerständigkeit der Sicherheitsnadel in Kunst, Mode und 
im Alltag soll somit dazu genutzt werden, Aussagen über gesell- 
schaftliche Umstände zu treffen: »Die Erforschung der Dinge 
ist daher Kulturanalyse.«’ 

Historisch lässt sich die Sicherheitsnadel zwar bis zu den 
Gewandfibeln der Bronzezeit zurückverfolgen und in zahlrei- 
chen Kulturen finden, doch kann man sie auch als typisches 
Produkt der Industrialisierung des 19. Jahrhunderts, dem »Sae- 
culum der Dinge«®, bezeichnen. Es waren vor allem die Patente 


von Thomas Woodward (1842) und Walter Hunt (1849) so- 
wie die Entwicklung einer Maschine zur seriellen Herstellung 
durch Eli Manville (1864)'°, die als Marksteine der Massenfa- 
brikation zu einer weltweiten Verbreitung und Verfügbarkeit 
führten. Heute stellt allein »Prym Consumer Europe«, »nach 
eigenen Angaben weltweit grösster Hersteller von Sicherheits- 
nadeln«'', jährlich geschätzte 830.400.000 Stück her. '? 

Für Deutschland regelt die heute noch gültige Fassung 
der DIN-Norm 7404 vom Juli 1971 formale und materielle 
Standards." Die dort genannten Empfehlungen geben jedoch 
nur einen kleinen Teil der tatsächlichen Vielfalt wieder. Die 
Produktkataloge dreier großer Hersteller zeigen ein umfang- 
reicheres Bild: Sicherheitsnadeln mit Spirale und ohne Spiral- 
schutz, mit doppelter Sperre, gerade und gebogen, zwischen 
19 und 135 mm lang, mit Kugel, zaponiert, mit Vierlochplätt- 
chen, mit Krampen, rechts öffnend, ohne Prägung, mit 1-fach 
oder 2-fach Prägung (Ziffern und/oder Buchstaben), in Mes- 
sing, Stahl oder Eisen, goldfarben, silberfarben, schwarz, hell- 
blau, rosa, weiß, bunt, rostfrei, rostgeschützt, nickelfrei sowie 
»garantiert korrosionsbeständig.'* Der Gestaltungsspielraum 
der Nadeln ist demzufolge groß, doch eint sie alle ihre Funk- 
tion des Schutzes: Die Nadel liegt verborgen und kann somit 
nicht verletzen.'® Daher kommt sie dort zum Einsatz, wo diese 
mögliche Gefahr gebannt werden soll. Als körpernahes, »uni- 
verselles Ersatzteil springt sie klammernd, heftend, haltend ein, 
wo das Original verlorenging«.'® 

Allein die Menge und Variabilität machen aus dem durch- 
setzungsstarken Zivilisationsprodukt eine beständige Kultur- 
ware, die paradoxerweise im Alltag oftmals unbeachtet oder gar, 
»sofern sie in Funktion begriffen ist, unsichtbar bleibt.«'” 


Die Sicherheitsnadel erfährt erst größere Aufmerksamkeit, wenn 
sie ihrem originären Gebrauchszusammenhang enthoben und 
ihre Widerständigkeit betont wird. Dass dies Vorgehen vor al- 
lem dem Punk zugerechnet wird, ist ebenso stereotyp wie nach- 
vollziehbar. Er fungierte als Agent der Sichtbarkeit, negierte und 
bestätigte zugleich ihren Alltag. So wird einem der schillernds- 
ten Vertreter der ersten Generation des Punk unterstellt, die »Si- 
cherheitsnadel als Mode-Accessoir [sic] «'® eingeführt und somit 
die Aufmerksamkeit auf sie gelenkt zu haben: Johnny Rotten 
(John Joseph Lydon), der Sänger der britischen Punkband »Sex 
Pistols«, soll der Erinnerung seiner Eltern nach einen, von ih- 
nen neu gekauften Anzug, zuerst mit einer Schere in Fetzen zer- 
schnitten und daraufhin mit Sicherheitsnadeln wieder zusam- 
mengesteckt haben.'? 

Eine ähnliche Begebenheit wird aber auch über den US- 
Amerikaner Richard Hell (Richard Myers) berichtet: 


DER WIDERSTAND 


»So viel ich weiß, kam diese Art der Befestigung 
zu Stande, als ein Mädchen sich über ihn ärgerte 
und ihm wütend die Klamotten vom Leib riss. 
Da Richard an diesem Abend ausgehen wollte, 
steckte er alles mit einem Haufen Sicherheitsna- 


deln zusammen. «” 


An jenem Abend soll der umstrittene Künstler, Modedesigner 
und »Sex Pistols«-Manager Malcolm McLaren (Malcolm Ed- 
wards) auf Hell getroffen sein, sich für seinen Stil begeistert und 
ihn dann als Sänger für seine Band gewinnen wollen haben.?' 


Diese Geschichten dürften, dafür spricht auch ihre ge- 
genseitige Ausschließbarkeit, wohl eher der Mythosbildung 
zuzurechnen sein. Doch verweisen sie auf die transnationale, 
-atlantische und -kulturelle Entstehung, Ausbreitung sowie Ver- 
netzung des Punk. Als höchst heterogenes Phänomen entsprang 
er »ebensosehr dem Avantgardismus der Kunsthochschulen wie 
den Tanzschuppen und Wohnghettos«??, vereinte somit diffe- 
rente und divergente ästhetische, stilistische sowie gegenkultu- 
relle Einflüsse. 

Die (Um-)Nutzung vorgefundener Waren lässt sich auf 
das dadaistische Ready-made und surrealistische Objet trouve 
zurückverfolgen. Kongruent zu Marcel Duchamp, der sein letz- 
tes Bild »Tu m’«°° aus dem Jahre 1918 mit drei realen Sicher- 
heitsnadeln versah, um damit einen retinal gemalten Riss zusam- 
menzuhalten, kann man das Vorgehen der beiden exponierten 
Vertreter des Punk sehen. Die Sicherheitsnadeln dienen hier 
weniger der Sicherung als vielmehr der Verunsicherung. Der 
inhärente, »destruktive Charakter«?* des symbolisch-ikono- 
klastischen Aktes entpuppt sich als kreatives und konstruktives 
Moment der Bedeutungsaufladung. Ulf Poschardt interpretiert 
dahingehend die Geschichte Rottens als Beispiel symbolischer 
Aneignung: 


»Er machte es zu seiner Sache. Auf wundersame 
Weise konnte er durch den Akt der Aggression 
Aggressivität kommunizieren und gleichzeitig sei- 
nem Willen zur Schöpfung — zum pathetischen 
Ja des Künstlers — Gestalt verleihen. Er zerstörte 
und schuf dabei — und installierte so die zentrale 
Grundhaltung des Punk, der mit ihm seinen gro- 
ßen Durchbruch erleben sollte. «”° 


Wird in diesen Beispielen noch auf die zusammenhaltende 
Funktion der Sicherheitsnadel rekurriert, so findet sich die Sa- 
che aber auch »von der Last befreit, bloß nützlich zu sein. «* 
Nicht nur körpernah, sondern körpereinbeziehend zog die Na- 
del ein Mehr an Aufmerksamkeit auf sich: »Die Punks woll- 
ten Abscheu erregen — was ihnen mit dieser damals noch völ- 
lig unverständlichen Technik der Durchstoßung eines sensiblen 
Weichteils an sich selbst und ohne jegliche Betäubung auch ge- 
lang. «?’ Das Piercing, ursprünglich Körperschmuck verschie- 
dener autochthoner Kulturen, wurde zwar bereits in — meist 
marginalisierten — Szenen praktiziert. Punk provozierte aber 
vor allem durch die Verwendung von Alltagsgegenständen — 
wie der Sicherheitsnadel — die Ohren, Nasen und Münder 
schmückten. Erich Kasten will feststellen, dass diese Praxis 
»inzwischen wieder in die Ursprungsländer des traditionellen 
Körperschmucks zurück[kehrt] «.”® Die Annahme eines gegen- 
kulturellen Exports hat aber keinen Bestand. Vielmehr zeigt es 
sich, dass die subversive Nutzung der Sicherheitsnadel ihren 
Ursprung nicht in Europa oder US-Amerika haben dürfte: So 
weisen bereits Fotografien der Massai aus den 1930er Jahren?® 
aber auch aus der Zeit der Entstehung des Punk — wie etwa 
die Fotostrecken »God’s Ears« (1971) von Pete Turner” und 
»Die Nuba von Kau«®' (1976) von Leni Riefenstahl — die Na- 
del als Teil des Körperschmucks auf. 

Vor allem aber das Bild einer durchstochenen Lippe 
scheint wirkmächtig gewesen zu sein. So gestaltete Jamie Reid, 
situationistisch politisierter und ästhetisierter Künstler, 1977 
einen Werbeflyer für die Single »God save the Queen« von 
den »Sex Pistols«. Darauf befindet sich ein Porträt der briti- 
schen Königin Elisabeth II. mit durch die Lippen applizierter 
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Sicherheitsnadel. Zusammen mit dem fröhlichen Regentinnen- 
lächeln wirkt der schriftliche Kommentar »She ain’t no human 
being« so verstörend wie das Piercing selbst. Greil Marcus weist 
in seinem vielbeachteten Buch »Lipstick Traces«, das sich dem 
Punk und seiner Verwandtschaft zu avantgardistischen Kunst- 
richtungen des 20. Jahrhunderts widmet, auf eine Inspirations- 
quelle für dieses Blatt hin. Marcus macht als Vorlage ein Pla- 
kat des Pariser Studierendenkollektivs »Atelier populaire« der 
»Ecole National des Beaux-Arts« von 1968 aus. Unter dem Text 
»une jeunesse que l’avenir inquiete trop souvent« (»Eine zu oft 
von der Zukunft beunruhigte Jugend«) zeigt sich »eine junge 
Frau, den Kopf mit Verbandmull umwickelt und die Lippen 
von einer Sicherheitsnadel durchbohrt.«°? Der Verweis auf den 
Verwendungszusammenhang der Sicherheitsnadel bei Wund- 
verbänden“® in Verbindung mit einem, vom Schmerz gekenn- 
zeichneten Blick, verbildlicht verstörend die Verletztheit und 
Sprachlosigkeit einer Jugend im Auf- und Widerstand. 

Als »Zeichen äußerster Verletzbarkeit«°* verweist die Si- 
cherheitsnadel im Punk aber nicht nur auf die Verletzung als 
Zustand, sondern auf das Selbstverletzen als eigenverantwortli- 
chen Prozess. Dieser Eingriff stellt nicht nur eine individuelle 
Tat dar. »Vielmehr sind Entscheidungen über den eigenen Kör- 
per als Entscheidungen über das Selbst hochgradig normativ, 
sie sind getränkt von Sozialität.«°° Die radikale Form des Kör- 
perschmucks ist somit auch als Initiationsritus einer Gemein- 
schaft zu sehen.°® 

Es zeigt sich, dass eine subversive Ding- ebenso zur identi- 
tätsstiftenden Selbst- sowie Weltaneignung führen kann. Dieses 
liegt darin begründet, dass mit vertrauten Alltagssachen gehan- 
delt wird.° Die »vorhandenen Objekte, Symbole und Aktivitä- 
ten wurden aus ihrem normalen sozialen Kontext herausgelöst, 
eines Teils oder aller ihrer konventionellen Konnotationen ent- 
kleidet.«°® Zugleich wurden sie aber mit neuen, oppositionel- 
len Bedeutungen belegt. Nach Michel de Certeau kann dieses 
Vorgehen als eine »Kunst des Handelns« ausgemacht werden, 
die sowohl den Konsum von Waren und zugleich eine damit 
einhergehende »andere Produktion« beschreibt. Diese »äußert 
sich nicht durch eigene Produkte, sondern in der Umgangs- 
weise mit den Produkten, die von der herrschenden ökono- 
mischen Ordnung aufgezwungen werden.«°° Gisela Welz be- 
stärkt diesen Ansatz: 


»Konsumenten werden nun als kulturelle Akteure 
begriffen, die keineswegs konform und passiv, 
sondern vielmehr selbstbestimmt die Angebote 
der Warenwelt aufgreifen, mit ihnen eigensinnig 
umgehen, in diesem Umgang immer neue kultu- 
relle Bedeutungen kreieren und damit die Verviel- 
fältigung von Lebensstilen vorantreiben. «“° 


Die Kulturwaren werden nicht nur gekauft, sondern aktiv 
genutzt oder gar umgedeutet. Provokations- und Protestin- 
halte dienen dabei der Infragestellung von hegemonialer Kul- 
tur, angelehnt an das situationistische Detournement.*' Daher 
sind es nicht nur Produkte, die konsumiert werden, sondern 
ebenso Konzepte, Strategien und Taktiken ästhetischer und ak- 
tivistischer Vorläufer, die eine Annäherung sowie Revolutio- 
nierung von Alltag und Kunst forderten und förderten. Die 
konkrete Negation der originären Bedeutungen der Sicherhe- 
itsnadel beinhaltet eine abstrahierte Hinterfragung von Ge- 
sellschaft und Kultur, bestätigt und reproduziert diese aber im 
selben Maße. 


| | | DER UMSTAND 


Die Aufmerksamkeitslenkung und Bedeutungsbelegung durch 
den Punk macht die Attribuierung der Sicherheitsnadel von 
Herrn von Faber-Castell als »punkig« und »subversiv« verständ- 
lich. Diese sind aber nichts Neues, sondern finden sich im Bezug 
auf eine Vielzahl von Schmuck- und Kleidungsstücken in Folge 
der Entstehung des Punk: Die Modedesignerin Zandra Rhodes 
stellte bereits 1983 die Frage nach der Wertigkeit von Alltagsge- 
genständen und plädierte dafür, dass auch eine einfache Sicher- 
heitsnadel als so wertvoll wie eine Perle erachtet werden solle.*? 
So fertigte sie unter anderem Schmuckstücke aus Sicherheits- 
nadeln und Perlen an, konfrontierte die verschiedenen Materi- 
alien und Bedeutungen sowie ihre pekuniäre Wertigkeit. Auch 
Gianni Versace rekurrierte auf den Punk, als er 1994 die offenen 
Seitennähte eines Kleides mit goldenen Sicherheitsnadeln ver- 
band. Seitdem kann man eine zyklische Inflation der Nadel in der 
Mode beobachten, die in den letzten Jahren ihren Höhepunkt 
erreichte. So in den Kollektionen von Alexander McQueen und 
»Viktor & Rolf« 2008, »Versus« sowie »Vena Cava« 2010. 

Wird Punk als Ausgangspunkt der Verwendung der Si- 
cherheitsnadel gesehen, so verleitet dies dazu, diesbezüglich von 
einem »bubble up«-Phänomen zu sprechen. Darunter versteht 
Ted Polhemus eine Verbreitung stilistischer Neuerungen »from 
sidewalk to catwalk«“°. Dieser alltagskulturelle Einfluss auf die 
Mode wird seitens konsumkritischer Vertreter als rekuperative 
Vereinnahmung durch die Hegemonie gelesen. Dabei wird aber 
davon ausgegangen, dass die subversiven Inhalte nur in abge- 
schwächter Form angenommen werden: 


»Erstaunlich ist, wie schnell das den Punks ver- 
hasste Establishment auch diesen Protest einfach 
aufsog und inzwischen hochglanzpolierten Mode- 
schmuck für Piercingzwecke aus garantiert aller- 
giefreien Metallen kommerziell anbietet. «* 


Doch handelt es sich hierbei mitnichten um etwas originär 
Neues einer vermeintlichen Kultur der Straße. Ebenso wie die 
Sicherheitsnadel bereits vor den Punks — so zum Beispiel in der 
Kunst - subversiv genutzt wurde, kam sie auch in der Mode zum 
Einsatz. Als Verschluss, Applikation und Schmuckstück fin- 
den sich die Nadeln das gesamte 20. Jahrhundert über. So kam 
auch bereits um 1900 die Kragennadel auf. Um »ein korrektes 
Erscheinungsbild abzugeben, steckte man sich vereinzelt eine 
Nadel durch die Kragenschenkel, sodass der Kragen schön zu- 
sammengehalten wurde, und die Krawatte leicht empor ge- 
hoben wurde.«“° In der Damenmode lassen sich Beispiele der 
Sicherheitsnadel anstatt von Knöpfen an Kleidungsstücken fin- 
den. So in den 1920ern als Dekollete-Abschluss“ und in den 
1960ern als Eyecatcher an der Knopfleiste.*’ Auch die von Rho- 
des entwickelten Broschen finden bereits in dieser Zeit ihre Ent- 
sprechung. Als prominentestes Beispiel ist Andy Warhol auszu- 
machen, der am Revers seiner Lederjacke ein Schmuckstück aus 
mehreren Sicherheitsnadeln trug.“® 

Punk etablierte gekonnt ein Spiel der Dekontextualisie- 
rung und Rekontextualisierung von Alltagsdingen sowie der De- 
codierung und Recodierung ihrer Bedeutungen. Dabei wirkte er 
als Katalysator der Vorgänger aus Kunst und Mode, nahm de- 
ren Impulse auf, eignete sie sich an und sorgte damit für Auf- 
merksamkeit. Der scheinbar widerständige Akt der Destruktion 
von Dingen und Subversion von Sachen führte aber nicht zur 


Bloßlegung oder gar Vernichtung hegemonialer Codes. Viel- 
mehr kam es zu Bedeutungserweiterungen, die sich nicht nur 
auf den Dingen selbst, sondern auch in der Gesellschaft setzen 
konnten: »Seine Respektlosigkeit wirkte beflügelnd, aber nicht 
zersetzend auf die Kulturindustrie.«*° 

Da die Sicherheitsnadel nicht nur als Ware konsumiert, 
sondern aktiv und kreativ mit ihr agiert wurde, ist sie — nach 
de Certeau — auch ein Produkt der Konsumenten selbst. Dieses 


Produkt wiederum unterliegt ebenfalls den Marktmechanismen: 


»Viele der stilistischen Neuerer in der Punk-Mode 
hatten am Marktgeschehen ein handfestes Inte- 
resse. Tatsächlich waren in den Jugend-Subkul- 
turen der Nachkriegszeit junge Leute stets direkt 
an der Herstellung und am Verkauf von Klei- 
dung beteiligt. Eine komplette Infrastruktur von 
unternehmerischer Aktivität hat die großen Ju- 
gend-Stil-Ausbrüche nach dem Krieg begleitet 
und vielen der daran Beteiligten berufliche Kar- 
rieren beschert. «°° 


Was sie schufen, kann nicht als Alternative zum Markt, sondern 
als Alternative innerhalb des Marktes gesehen werden. Die Geg- 
nerschaft zur Hegemonie, die auf dem Feld des Vestimentären 
zum Ausdruck kommt, bewegt sich dabei zwischen den beiden, 
von Georg Simmel für die Mode im Allgemeinen festgestellten, 
Polen der Differenzierung und sozialen Anlehnung.’' Opposi- 
tion zur Gesellschaft wirkt als Partizipation an der Gesellschaft. 
So bediente sich Punk nicht nur an den Avantgarden, sondern 
wurde selbst zu einer. Diese ist jedoch nicht als Exklusivität zu 
sehen, sondern als basaler Bestandteil einer Massenkultur. Die 
Avantgarde führt nicht an, sondern wird von der Menge vor sich 
her geschoben.” Das destruktiv-subversive Moment wird so 
gleichzeitig zu einem konstruktiv-konversiven, »die alte Kritik 
der Massenkultur gebärdet sich nun als Massenkultur, zumin- 
dest als vielgestaltige Möchtgern-Massenkultur [sic].«°® 

Die Kontextualisierungen der Sicherheitsnadel zeigen 
ihre Bedeutungserweiterungen durch subversiven Gebrauch 
auf. Punk nimmt dabei als Agent der Sichtbarkeit eine beson- 
dere Stellung ein. Er verweist auf die Paradoxa der Gleichzei- 
tigkeit von Konsum und Produktion sowie der Abhängigkeit 
von Gegenkultur und Hegemonie. Es zeigt sich, dass sie ein- 
ander bedingen. Der Umgang mit Alltagssachen ist kein passi- 
ver, sondern ein kreativer Akt. Die Oppositionshaltung wirkt 
auch bestärkend auf die Gesellschaft. Daher scheint Widerstand 
zwecklos. Doch dient er der Durchsetzung in und Teilhabe an 
der Gesellschaft, als »Beitrag zur Realisierung einer qualitativ 
neuen Lebensweise.«°* Die Parole des »no future« ist in diesem 
Sinne nicht als kollektiver Abgesang, sondern als selbstgestalten- 
der und integrativer Zukunftsentwurf zu verstehen. 
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MAGNUS KLAUE 


er dem postmodernen Zeitalter im Stil 

bildungsbürgerlicher Kulturapostel noch 

immer Oberflächlichkeit, Kälte und Au- 

thentizitätsverlust glaubt attestieren zu 

können, muss an einer gestörten Wahr- 

nehmung leiden. Im Gegenteil hat seit 
Jahren schon eine gewaltige Empfindsamkeitswelle die westli- 
che Welt ergriffen, die mittlerweile sogar die unbestechlichsten 
Kritiker der Kulturindustrie einem intellektuellen Weichspülpro- 
gramm zu unterziehen scheint. An dem 7estcard-Redakteur, kon- 
kret- und Jungle World-Autor Martin Büsser, dessen ästhetischem 
Urteil jahrzehntelang zuverlässig vertraut werden konnte, lässt 
sich diese Tendenz bis in die Sprachform hinein studieren. ' Wo 
früher jeder Satz in Fühlung mit dem Gegenstand formuliert war, 
theoretischer Gehalt und materiale Konkretion zwanglos kon- 
vergierten und jede Wertung Evidenz bewies, verliert die Spra- 
che mittlerweile zunehmend ihren konkreten Objektbezug, um 
stattdessen Versatzstücke des zur Leitideologie gewordenen Gen- 
der- und Queerdiskurses aufzugreifen, für den Büsser sich früher 
mit Recht kaum interessiert hat. Nicht zufällig ist diese Entwick- 
lung bei ihm mit einem musikästhetischen Geschmackswechsel 
einhergegangen: von Antifolk zu Emocore, von Kimya Dawson, 
die sich bei ihren Auftritten als Hase oder Hund verkleidet und 
in ihrem Album Alphabutt gemeinsam mit Babies singt, zum Ty- 
pus des dauerpubertierenden Androgynen, der sich Spängchen 
ins Haar steckt und mit »Hello Kitty«-Buttons schmückt (Büsser 
et. al. 2009). Von der Kindheit zur Infantilität also und von der 
Sinnlichkeit, in der die widersprüchlichen Bedürfnisse des Sexus 
lebendig sind, zur geschlechtsneutralen Emotionalität — mit ei- 
nem Wort, von der Kritik zur Versöhnung. 


1 Zwischen Entstehung und Veröffentlichung dieses Textes ist 
Martin Büsser völlig unerwartet an einer schweren Krankheit 
gestorben. Ich habe mich entschieden, die Kritik an ihm weitgehend 
ungemildert zu übernehmen, zum einen, weil sie wesentlich die 
Argumentation trägt, zum anderen, weil an ihr selbst evident werden 
dürfte, dass die Auseinandersetzung mit seinen Texten sich stets auch 
dort gelohnt hat, wo er falsch gelegen haben mag. Nicht nur das 
unterscheidet ihn von den meisten Zeitgenossen. 


WELCHE 
Dee 


Die postmoderne Empfindsamkeit und das 
Glück der Herzenskälte 


N eue Emotionalität 

und Polyamorie 

Emotionalität ist die Schwundstufe der Affekte. Pathos nennt 
sich das artikulierte Bewusstsein ihrer Souveränität, Sinnlich- 
keit die individuelle Erfahrung ihres Triebgrundes. Emotionalität 
oder, wie es im 18. Jahrhundert in Gegenbewegung zum virilen 
Kraftmenschentum der Stürmer und Dränger genannt wurde, 
Empfindsamkeit ist die Bezeichnung für das, was von den Affek- 
ten übrigbleibt, wenn ihr Pathos versiegt und die Sinnlichkeit, als 
ihr somatisches Korrelat, gründlich verdrängt worden ist. Die Ka- 
tegorie der Emotionalität hypostasiert als geistige oder seelische 
Qualität, was doch nur Autonomie besitzt, solange es auf seinen 
materialen Grund, auf die Triebstruktur der Subjekte und die 
Vielfalt der sinnlichen Erscheinungswelt als deren Gegenstand, 
bezogen bleibt. Die Ideologie der Empfindsamkeit lügt sich die 
Sinnlichkeit zur Sensitivität zurecht, kennt den Sexus allenfalls 
als Eros und die Liebe nicht als körperliches Begehren, sondern 
nur noch als Gefühl. Deshalb ist der Emotionalität, sofern sie 
zum Programm erhoben wird, meistens zu misstrauen: Sie neigt 
zur Harmonisierung von Widersprüchen, zum naiven Idealismus 
und zur Sinnesfeindlichkeit. Ihr postmoderner Siegeszug begann 
mit der Nullkategorie der »Aufmerksamkeit«, die irgendwann in 
den neunziger Jahren, als überall »Ökonomien« und »Kulturen 
der Aufmerksamkeit« aus dem Boden schossen, die trennschär- 
feren Begriffe der Erfahrung und Kontemplation zu einem inter- 
disziplinären Brei verkleisterte (exemplarisch Franck 1998). Etwa 
zeitgleich avancierten die »geschlechtersensible Sprache« und die 
»kulturelle Sensibilität« zu verpflichtenden Kommunikations- 
normen, und mittlerweile wird nicht nur in akademischen Dis- 
kussionen jedem Widerspruch mit der Aufforderung begegnet, 
man möge doch bitte für abweichende Meinungen »sensibel« 
sein. Auch erkenntnistheoretisch geschulte Betriebswirtschaft- 
ler haben inzwischen den Wert der »Emotionen« entdeckt und 
beteiligen sich in diversen Gefühlsclustern an der Archivierung 
der Affekte. Leider verhält es sich mit dieser Gefühlsrenaissance 
ähnlich wie mit jenen »Emoticons«, die in E-Mails und Blogs 
von illeteraten Autisten als Kompensation ihrer zivilisatorischen 
Defizite eingesetzt werden: Jeder Affekt, ob liebevoll oder idio- 
synkratisch, zart oder aggressiv, gerinnt zur Fratze des einstigen 
Substrats, die dem Adressaten in auftrumpfender Schamlosigkeit 
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vor Augen gestellt wird. Wie das »Emoticon« als ikonische An- 
mache den Affekt ersetzt, der nicht mehr artikuliert und deshalb 
auch nicht mehr erfahren werden muss — denn nur was sich ar- 
tikulieren lässt, kann als Erfahrung angeeignet werden -, so in- 
jiziert sich eine Gesellschaft, die jeder Vermittlung, insbeson- 
dere der Vermittlung der vermeintlichen Unmittelbarkeit des 
Gefühls, mit Feindschaft begegnet, die zerronnenen Affekte als 
visuelle Reiz-Reaktions-Signale: Wozu sich die Mühe machen, 
es auszudrücken, wenn die emotionalen Verkehrsschilder über- 
all verfügbar sind. 

Die solch automatisierter Gefühligkeit angemessene Lie- 
besideologie, die auch für das Verständnis des Emo-Kults ent- 
scheidend ist, firmiert unter dem Label Polyamorie und erfreut 
sich als softlinke Gruppentherapie großer Beliebtheit. Polyamo- 
rie reagiert auf die offenbar auch in linken Kreisen nicht länger 
zu verdrängende Einsicht, dass mit der sexuellen Revolution et- 
was schiefgelaufen ist, und fungiert als letzter Rettungsanker für 
Leute, die umso stolzer darauf sind, keine »romantische Zweier- 
beziehung« zu führen, je unabweisbarer ihnen vor Augen tritt, 
wie kärglich und verlogen sich die »offenen Beziehungen« aus- 
nehmen, deren sie als Distinktionsmerkmal gegenüber jener 
»Romantik« bedürfen, die sie mit der Verbissenheit enttäuschter 
Liebender verachten. Polyamorie bezeichnet eine Form emoti- 
onaler Promiskuität, die die Suspension des sexuellen Monoga- 
miegebots, die in der eigenen Lebenswirklichkeit als unbefrie- 
digend empfunden wird, auf die Sphäre der Gefühle ausdehnen 
will. Weil man, was man weniger aus Einsicht denn aus sexu- 
alpolitischer Überzeugung heraus für richtig erachtet, nicht als 
befreiend, sondern im Gegenteil als Zwang erlebt, soll die ver- 
ordnete Libertinage, die eben deshalb nie wirklich eine gewesen 
ist, mit potenzierter Strenge nun nicht nur das Sexual-, sondern 
auch das Gefühlsleben der Individuen bestimmen. Der totalitäre 
Gehalt der Aufforderung, man möge seine Gefühle auch entge- 
gen der eigenen Neigung unbedingt dem progressiven Bewusst- 
seinsstand anpassen, muss dabei umso vehementer verleugnet 
werden, je weniger sich die beschworene erotische Freiheit an 
eigener Erfahrung konkretisieren lässt. In einem Phase 2-Arti- 
kel von Mirko Maschewsky, der in seiner Begriffslosigkeit ty- 
pisch für den Polyamorie-Diskurs ist, bricht sich die daraus re- 
sultierende Ohnmacht in angemessen verrutschter Metaphorik 
Bahn: »[Mit Polyamorie] kann eine vernünftige [!] politische 
Strategie [...] geschaffen werden, die gegenüber der emotiona- 
len Käfighaltung, in der Liebe und Beziehung betrieben [!] wird, 
Veränderungen einfordern kann. Um Poly individuell zu prak- 
tizieren [!], muss ein anderer Teil von Veränderung in mir selbst 
stattfinden. Und ganz anarcho-idealistisch gesprochen, ist die- 
ser doch kategoriell [!] super zu finden. Deshalb, weil er durch 
das Rumspielen mit Möglichkeiten wiederum mit der Möglich- 
keit der Erkenntnis im neunten Monat ist.« (Maschewsky 2007) 

Die jedem vertraute Erfahrung, dass Affekte stärker als 
Überzeugungen sein können, dass man also auch dann, wenn 
man dem Partner und sich selbst jede Freiheit zugesteht, ein an- 
deres sexuelles Verhältnis, über das sich eine »offene Beziehung« 
doch eigentlich erhaben dünken müsste, als Kränkung empfin- 
den mag, wird umgemünzt in die Aufforderung, auch im eige- 
nen Gefühlshaushalt jeden Gedanken an Ausschließlichkeit im 
Namen einer Freiheit zu tilgen, die sich als »vernünftige Strate- 
gie« längst zu einem »kategoriellen« Prinzip verselbständigt hat. 
Wie wenig der Verfasser seiner eigenen Emphase traut, lässt sich 
an der Mischung aus hilfloser Abstraktion und schaler Witzigkeit 
erkennen, mit der er als Kulturrevolution fingiert, was in Wahr- 
heit eine Aufforderung ist, den eigenen Bedürfnissen im Namen 


des Kampfes gegen die »emotionale Käfighaltung« Gewalt an- 
zutun. Die »Emotionen«, die kein Mensch unmittelbar hat, es 
sei denn in neurotischer, verschämter, politisierter oder sonstwie 
pathogener Deformation, und die bestenfalls in geduldiger Hin- 
wendung zum Besonderen, Individuellen, also gerade in einer 
das Eigentumsprinzip transzendierenden Form von Treue über- 
haupt entwickelt werden könnten, sollen den Individuen von 
außen, in einer Art emotionaler Lebensreform, verabreicht wer- 
den, weil man den Gedanken an Verhältnisse, in denen eine sol- 
che Ansage sich erübrigen würde, gar nicht mehr denken kann. 

Gerade weil individuelle Liebe nicht »betrieben« oder 
»praktiziert« wird wie ein Geschäft oder Beruf und keinen kal- 
kulierten »Strategien« gehorcht, ist sie ohne das Moment des 
Ausschließlichen, das hier tierschützerisch als »Käfighaltung« 
diffamiert wird — sind Menschen Hühner, die möglichst viel 
Freilauf brauchen? -, nicht zu denken. Noch in der irresten Ob- 
session schwingt entstellt das Bewusstsein mit, dass das Ganze, 
das die Liebe will, nur im Besonderen zu finden ist. Wie Eifer- 
sucht sich nicht als bloßer Effekt einer verinnerlichten Eigen- 
tumslogik abwehren lässt, sondern das angstvolle Bewusstsein 
um die Unwiederbringlichkeit der geliebten Person zum Aus- 
druck bringt, so zeugt die Vorstellung vom »Einzigen«, der wie 
niemand sonst mir gemäß wäre, nicht einfach von Verblendung, 
sondern auch von Erkenntnis, die ganz ohne Verblendung nicht 
zu haben ist. Das je besondere Individuum, das von der Aus- 
schließlichkeit der Liebe fetischisiert wird, ist in seiner mona- 
dologischen Form auch Vorschein des Besseren — einer Welt 
nämlich, in der Liebe sich schon deshalb nicht mit Tierschutz- 
metaphern beschreiben ließe, weil in ihr die menschliche Natur 
dem Naturzwang entronnen wäre. Aus Angst vor dieser Freiheit 
setzt Polyamorie an die Stelle des »romantischen« Anspruchs auf 
Ausschließlichkeit ein vermeintlich buntes, in Wahrheit tristes 
Nebeneinander der Gefühle und Bedürfnisse, die einander nicht 
stören, weil sie einander gleichgültig sind. Bewahrt die Aus- 
schließlichkeit der Liebe in der Hypostase des Besonderen die 
Erinnerung an das, was sich im Individuum dem Tauschprin- 
zip entzieht, das es doch erst hervorgebracht hat, so fingiert Po- 
lyamorie die universale Indifferenz als höchste Freiheit. An die 
Stelle des Ernstes, der allen Liebenden noch in den Momenten 
der Albernheit, des Spiels und der Ekstase eignet, tritt die Feier 
des Unernstes, die die Austauschbarkeit der Subjekte sanktio- 
niert — als »Rumspielen mit Möglichkeiten«, das nicht zufällig 
eher an freudlose Masturbationsversuche denn an glückliche 
Selbstentgrenzung denken lässt. 

Weil sie weder vom bürgerlichen noch vom romantischen 
Liebesbegriff eine Ahnung haben, versteigen sich die Apologe- 
ten von Polyamorie bei ihrem Bemühen, eine von allen irrati- 
onalen und anachronistischen Schlacken gereinigte Form der 
»Beziehungsführung« zu entwickeln, in einen leeren Pragma- 
tismus, der eben deshalb vom schalsten Romantizismus nicht 
zu unterscheiden ist. Indem sie das am Modell der bürgerli- 
chen Ehe gewonnene Ideal der Monogamie pauschal als »ro- 
mantisch« verwerfen, verstellen sie sich den Blick auf die Dialek- 
tik von bürgerlicher und romantischer Liebe. Letztere ist nicht 
einfach die Ideologie der ersteren, sondern klagt polemisch ein, 
was diese nur versprach. Die bürgerliche Ehe als abstraktes Ver- 
tragsmodell, wie es erstmals Kant in der »Metaphysik der Sit- 
ten« entfaltet hat, schaffte zumindest formell die unmittelbare 
Herrschaft ab, als die Sexualität und Liebe in den vorbürgerli- 
chen Formen der Polygamie, aber auch in der als Lebens- und 
Arbeitsgemeinschaft fungierenden Großfamilie begriffen und 
gelebt wurden. Die sich mit Konstituierung der bürgerlichen 


Gesellschaft vollziehende Ausdifferenzierung von Öffentlichkeit 
und Privatsphäre, Kleinfamilie, Partnerschaft und Erwerbsleben 
setzt »Liebe« als privilegierte Sphäre der Zweckfreiheit, über de- 
ren Gestaltung allein die individuellen Bedürfnisse der Betei- 
ligten entscheiden. Zugleich aber ist der Ehevertrag, der diese 
Freiheit garantiert, ein reines Abstraktum, das im Namen der ei- 
genen Geltungskraft von allem Individuellen absehen muss (vgl. 
Honegger 1991). Jene »Liebe«, die Polyamorie als »romantisch« 
diffamiert, ist in Wahrheit bereits eine Antwort auf die schlechte 
Abstraktion des bürgerlichen Ehemodells, gegen das sie geltend 
macht, was Polyamorie von der »Romantik« zu Unrecht verra- 
ten sieht: Individualität, sinnliche Lust und Spontaneität, de- 
ren Ansprüche dem Konzept der monogamen Ehe widerstreiten. 
Da die Apologeten von Polyamorie den Antagonismus zwischen 
bürgerlicher und romantischer Liebe übersehen, verfallen sie bei 
ihrem Kampf für die von der »romantischen« Ideologie angeb- 
lich geknebelte Vielfalt sinnlicher Bedürfnisse selbst in einen 
Reglungswahn, der das Vertragsmodell der bürgerlichen Ehe 
weit in den Schatten stellt. Um es unter gesellschaftlichen Be- 
dingungen, die den Einzelnen zwangsläufig ins Unrecht setzen, 
im Privaten dennoch allen recht zu machen, wird der Gefühls- 
haushalt der Individuen einer rigiden Kontrolle unterworfen, 
wie sie im Rahmen der bürgerlichen Ehe, die sich um das Indi- 
viduum jenseits seiner formellen Funktion als Vertragspartner 
nicht schert, undenkbar wäre. 


rganisierte 
Promiskuität 


An den Ausführungen von Oliver Schott, der die Grundüber- 
zeugungen von Polyamorie in einem Jungle World-Dossier in 
einer für die Szene unüblichen Präzision und Stringenz entwi- 
ckelt hat (Schott 2007), lässt die Einheit von Romantizismus 
und Reglungswut sich beispielhaft studieren. Indem er seinen 
Text »Dem Leben Schönes schenken« nennt und ihn mit dem 
Wunsch enden lässt, wir alle mögen »durch Liebe zu besseren 
Menschen werden«, revoziert er romantische Ideale, die aller- 
dings bezeichnenderweise von allem Individuellen entleert sind. 
Im historisch präzisen Sinn »romantisch« wäre es eher, dem Ge- 
liebten und nicht dem Leben, um das Verliebte sich sympathisch 
wenig kümmern, Schönes schenken zu wollen, und in der For- 
derung, sich zu »besseren Menschen« zu entwickeln, klingt jene 
praktische Ethik an, gegen deren Vorläufer sich die frühromanti- 
sche Philosophie, der es eher um die Unerschöpflichkeit des Men- 
schen ging, besonders vehement gewendet hat. Gerade um eine 
solche praktische Ethik der Gefühle aber geht es bei Polyamo- 
rie. Kein Zeitungsartikel über das Thema, in dem nicht betont 
würde, dass Polyamoristen »gut im Organisieren« sein und »Ter- 
minkalender« führen sowie sich zwingen müssten, »viel zu pla- 
nen«, »auf Spontaneität zu verzichten« und »an sich selbst zu 
arbeiten«. Polyamorie, so betonen Forscher wie Szeneinterne in 
moralischem Tremolo, sei »keinesfalls eine nicht enden wollende 
Orgie«, sondern verlange, dass alle Beteiligten »ständig kommu- 
nizieren« und »ihre Bedürfnisse formulieren« - viel Internalisie- 
rungsarbeit also für Leute, deren erklärtes Ziel darin besteht, ei- 
nem »System« zu entkommen, »in dem Menschen ständig ihre 
Bedürfnisse unterdrücken« (alle Zitate aus Focus 2009 und Zeit 
2010). Dass der Versuch, »praktische Konsequenzen« aus der 
Kritik am »romantischen Modell« zu ziehen, jede Menge Arbeit 
an sich selbst bedeute, betont auch Schott, wenn er beschreibt, 
wie sich in polyamourösen Beziehungen Eifersucht überwinden 
lasse: »Echte Selbstkritik erschöpft sich nicht in der Einsicht, 


dass Eifersucht dumm ist; man muss auch entsprechend han- 
deln. Das kann dazu führen, dass man sich eine Weile ziemlich 
schlecht fühlt, aber das gilt auch für den nächsten Zahnarztbe- 
such.« (Schott 2007) Von der Frage einmal abgesehen, ob nicht 
auch die Liebe selber nach Maßgabe der praktischen Vernunft 
»dumm« ist und gerade darin ihre Dignität hat, soll also für die 
Eifersucht wie für die Wurzelbehandlung das Prinzip »Da müs- 
sen wir durch« gelten. Diese Maxime ist die einzige Antwort, die 
Polyamorie auf die Erfahrung parat hat, dass fast niemand heute 
durch Liebe glücklich, aber fast alle durch sie traurig, brutal, ver- 
scheucht, unverschämt, infantil oder blödsinnig werden: Man 
müsse nur schön vernünftig sein und sich ein bisschen zusam- 
menreißen, dann kämen die richtigen Gefühle ganz von selbst. 

Weil jede Reflexion über das Schicksal der Gefühle heute 
bei der Frage ihren Ausgang nehmen müsste, weshalb es so wenig 
liebenswerte Menschen gibt, warum man selbst kaum zur Liebe 
fähig ist und was beides miteinander zu tun hat, eine solche Re- 
flexion aber kein gemeinschaftsstiftendes Glaubensangebot be- 
reithielte, investieren die Polyamoristen, denen es nicht um die 
Fähigkeit zur Liebe, sondern um »Liebesfähigkeit« als Sozial- 
kompetenz geht, ihre Gesprächsenergie in die kollektive Sug- 
gestion, dass es allen besser ginge, wenn keiner mehr das ganze 
Glück, sondern jeder für alle ein Scheibchen erstreben würde. 
Ein solches »rationales Beziehungsmodell«, so Schott, mache es 
»einfacher, uneingeschränkt offen und ehrlich miteinander zu 
sein«: »Man muss weniger Angst haben, dass bestimmte Bedürf- 
nisse oder Neigungen Irritationen hervorrufen, da sie ihren Ort 
[!] ja auch in anderen Beziehungen finden können. Man muss 
viele Gefühle nicht mehr verheimlichen, weil sie das Regelwerk 
[!] der Beziehung nicht mehr beeinträchtigen oder zu zerstören 
drohen.« (Schott 2007) Permanent redet Polyamorie von Ehr- 
lichkeit, Offenheit und Transparenz — »Wir haben keine Ge- 
heimnisse voreinander«, lautet die Zauberformel (Focus 2009) 
—, nie aber vom individuellen Glück und von sinnlicher Lust. 
Dass die »Bedürfnisse«, um die es bei der Liebe geht, von der ge- 
liebten Person untrennbar sind und sich daher nicht umstands- 
los an andere »Orte« verschieben lassen wie Nachrichten im E- 
Mail-Ordner; dass Intimität und Heimlichkeit, sei es in Form 
der behutsam geheimgehaltenen Affäre oder der Tics, Skurrili- 
täten und Kosenamen, an denen die Geliebten sich erkennen, 
zum sexuellen Glück dazugehören, ja es wesentlich ausmachen; 
dass eine Liebe ohne »Irritationen« sich aufgeben würde, weil 
sie tatsächlich zu jenem »Regelwerk« verkäme, in dem selbst die 
bürgerliche Ehe sich nie erschöpft hat— das kommt Polyamoris- 
ten nicht in den Sinn, weil die innere Triebkraft ihrer Bemühun- 
gen nichts anderes ist als die Angst vor dem Geheimnis selbst, 
als das der Sexus dem verdinglichten Bewusstsein erscheinen 
muss, das den unerhellten Trieben ebenso blind ausgeliefert ist 
wie der unbegriffenen Autorität des Über-Ich. 

Konsequent befasst sich Polyamorie weder mit dem kon- 
kreten Verhältnis zwischen Gefühl und Recht, Sexualität und 
Moral, um das sich nicht nur Kants »Metaphysik der Sitten«, 
sondern auch die romantische Liebesphilosophie bemüht, noch 
mit konkreten sexuellen Bedürfnissen, Ängsten oder Nöten. Die 
omnipräsente Angst etwa, die sexuellen Wünsche des anderen 
nicht erfüllen zu können oder die eigene Unerfahrenheit zu ver- 
raten, oder auch die Furcht vor den eigenen, möglicherweise de- 
struktiven sexuellen Sehnsüchten - all das Sprachlose, Dunkle, 
Unbearbeitete, das Sexualität in der gegenwärtigen Gesellschaft 
notwendig ausmacht, spielt für Polyamoristen keine Rolle mehr 
angesichts der »realen Gestaltungsmöglichkeiten, die wir heute 
in unserem Privatleben haben« und die die meisten Menschen 
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lediglich aus mangelnder Einsicht nicht »im Sinne eines mo- 
ralischen und/oder hedonistischen guten Lebens auszunutzen« 
wissen (Schott 2007). Entscheidet man sich hingegen — und 
Polyamoristen sind überzeugt, dass jedem diese Entscheidung 
offenstehe — im Sinne der praktischen Gefühlsethik für eine 
vernünftig austarierte Promiskuität, bei der »die Affäre« die »Be- 
ziehung zur geliebten Person nicht gefährdet«, »in der Hitze der 
ersten Liebe« nicht »zu viel Porzellan zerschlagen« wird und nie- 
mand »gemäß den überholten Kategorien der Monogamie füh- 
len und handeln« muss, tritt an die Stelle des unversöhnten An- 
tagonismus ein »verantwortungsbewusster Hedonismus« (ebd.), 
der den schalen Kompromiss zwischen romantischer Sehnsucht 
und ernüchterndem Alltag schon im Namen trägt. Hedonis- 
mus freilich ist schon in der Antike keine Lehre vom erfüllten 
Glück, sondern eine Ethik der beschränkten Genüsse, die den 
verinnerlichten Verzicht voraussetzt (Marcuse 1967). Ganz in 
diesem Sinne empfiehlt Polyamorie sich als zeitgemäße Psycho- 
technik, die den Menschen, denen die Zwecke ihres Daseins so 
fremd geworden sind wie die eigenen Gefühle, die Vereinbar- 
keit des Unvereinbaren verspricht: Enthusiasmus und Vernunft 
kommen bestens miteinander aus, wenn alles seinen Ort und 
seine Zeit hat, niemand überreagiert und keiner dem anderen 
größeren Zwang antut als sich selbst. 


mo- 
der empfindsame Mann 


In diesem Dunstkreis der dem Individuum gleichsam nach sei- 
nem gesellschaftlichen Tod als therapeutische Ergänzung seiner 
verkümmerten Restvernunft verabreichten Gefühle kommt nun 
die Figur des »empfindsamen Mannes« auf, die so paradigma- 
tisch für die Emo-Kultur, aber auch für die Postmoderne insge- 
samt ist. Ästhetisch und atmosphärisch verdankt sich Emo zwei 
Quellen, zu denen es zugleich in einen Gegensatz tritt: dem 
Hardcore- und dem Grufti-Milieu. Vom Hardcore, in dessen 
Umfeld es entstanden ist, übernimmt es vor allem einen gewis- 
sen ästhetischen Expressionismus, eine Emphase der Authen- 
tizität und Unmittelbarkeit, die gegenüber der vermeintlichen 
Glätte postmoderner Abgeklärtheit einen reizvollen Kontrast 
bildet. Dezidiert wendet sich Emo jedoch gegen die aggres- 
sive Virilität, den Wutkult und überhaupt gegen das reaktio- 
näre, brachiale Männerbild des Hardcore, dem es das Bild des 
sensitiven Mannes sowie eine allgemeine Androgynität, ein 
unentschiedenes Schwanken zwischen den Geschlechterrollen, 
entgegensetzt. Sein Modus der Expressivität ist nicht, wie im 
Hardcore, die Wut, sondern die Trauer, die sich freilich nicht 
mehr auf konkrete Verlusterfahrungen, sondern eher auf einen 
nebulösen Weltverlust bezieht. Musikalisch realisiert sich die 
Akzentverlagerung von Hardcore zu Emocore im charakteris- 
tischen Wechsel zwischen lauten und leisen, geflüsterten und 
geschrienen Passagen, in einer Verschränkung von Expressivi- 
tät und Innerlichkeit also, worin sich die für Emo typische Fe- 
tischisierung der Pubertät als Phase ostentativer Unreife aus- 
spricht. In ihr sind die Frustrationen über die unbefriedigende 
Wirklichkeit zwar noch nicht nach Maßgabe des Realitätsprin- 
zips gemildert, vermögen sich jedoch ebenso wenig ästhetisch 
und politisch zu konkretisieren, sondern bleiben vielmehr in 
der Erfahrung narzisstischer Kränkung stecken, die das emp- 
findsame Ich seiner Mitwelt trotzig als Opfermal entgegenhält. 
In der Verklärung von Passivität und Unentschiedenheit sowie 
in der Vorliebe für gemischte Stimmungslagen, für Nachdenk- 
lichkeit und Melancholie statt Aktivismus und Wut, sind die 


Emos wiederum den Gruftis ähnlich, von denen sie sich aber 
durch weitgehenden Verzicht auf mystische Spintisiererei sowie 
durch einen spielerischen Umgang mit sich selbst und anderen 
unterscheiden. Die Tatsache, dass Emos im Gegensatz zu den 
als unpolitisch wahrgenommenen Gruftis vor allem in Latein- 
amerika, aber auch in südeuropäischen Ländern verfolgt, als 
»Schwuchteln« beschimpft und attackiert werden, wird meist 
als Argument für das subversive Potential ihrer Ästhetik und 
Lebensweise in Anschlag gebracht. Ihr am asiatischen Männer- 
bild orientierter, zarter und feingliedriger Look erscheint so als 
Gegenentwurf nicht nur zum Wutkult des Hardcore, sondern 
auch zum lateinamerikanischen Machismo, wie er sich hierzu- 
lande nicht nur unter multikulturalistischen Linken kritikloser 
Beliebtheit erfreut. 

Dass Emos wegen solcher, tatsächlicher oder auch nur 
vorgestellter Eigenschaften vielleicht sympathischer sind als Reg- 
gae- oder Hiphop-Fans, sollte jedoch nicht darüber hinwegtäu- 
schen, dass der Kult um sie demselben Bedürfnis entspringt wie 
das allseitige Revival von Emotionalität und Sensitivität: der 
Sehnsucht nach konfliktloser Auflösung von Widersprüchen 
nämlich, wie sie sich am offensten im allseitigen Lob der And- 
rogynität ausspricht. In einer Verteidigung der Emo-Kultur für 
die Jungle World hat Martin Büsser die wichtigsten Elemente 
dieser Sehnsucht zusammengetragen (Büsser 2008). Dort er- 
zählt er eingangs einige Emo-Witze (» Wieso sind Emos ab zwölf 
Uhr nicht mehr in Kneipen anzutreffen? — Weil dann die Happy 
Hour beginnt!«), um fortzufahren: »Der diskriminierende In- 
halt der Witze, die über Emos gemacht werden, macht bereits 
deutlich, was dieser eher introvertierten, defensiven Gruppe vor- 
geworfen wird, nämlich dass sie an der Welt /eidet. Eines der be- 
liebten Stereotype über die Emos ist, dass sie sich ständig »rit- 
zen«, also Schnittwunden zufügen. Dies ist allerdings nichts, was 
für Emos spezifisch ist. Auch die Punks haben unter den gesell- 
schaftlichen Verhältnissen gelitten und ihren Frust in Ritualen 
der Selbstzerstörung zum Ausdruck gebracht. [...] Doch nicht 
das Leiden an der Welt alleine schürt den Hass auf Emos, auch 
nicht deren mehr oder weniger exzentrisches Outfit, etwa die 
schwarz gefärbten Haare und Fingernägel. Wäre dem so, müss- 
ten Anhänger der Gothic-Bewegung ähnlichen Anfeindungen 
ausgesetzt sein, was nicht der Fall ist. Das Motiv für die Feind- 
seligkeit gegenüber den Emos besteht in der Verbindungaall des- 
sen mit einem defensiven, androgynen Auftreten. Sämtliche in In- 
ternet-Foren kursierenden Äußerungen gegen Emos sind latent, 
bisweilen auch offen homophob. In einem Yahoo-Forum äußert 
sich ein Blogger: »Wir fanden heraus, es gibt prozentual berech- 
net mehr Emos, die sich von dem gleichen Geschlecht angezo- 
gen fühlen, als normale Menschen.« Und er unterstreicht sein 
Verständnis von Normalität wenige Zeilen später mit dem Ver- 
weis auf die Musik: »Emos denken auch, dass sie »‚Rock«-Musik 
hören, das stimmt aber nicht, es sind nur Möchtegernrocker. In 
der Rockerszene sind diese Art von Lebewesen recht unbeliebt. « 
Homosexualität ist nach Ansicht derer, die Emos hassen, etwas 
Defizitäres und damit genauso »unecht« wie die Musik, die von 
den Emos gehört wird. In dieser reaktionären Verknüpfung, die 
aufeine wie auch immer umrissene »Normalität« und Rock-Au- 
thentizität beharrt, drückt sich die typisch männliche Angst vor 
Brüchen und Ambivalenzen aus, vor dem Ungenauen und dem 
Undefinierten, mit dem Emos spielerisch umgehen. Zusätzlich 
ist diese Angst an einen diffusen Hass auf alles Intellektuelle ge- 
koppelt, was darin zum Ausdruck kommt, dass im Zusammen- 
hang mit Emos stets von »verwöhnten Muttersöhnchen-Gym- 
nasiasten« die Rede ist. Das Zusammenspiel von Androgynität, 


»Weichheit« und vergleichsweise hohem Bildungsstand stellt für 
die Gegner ein Maximum an Bedrohung ihrer männlichen He- 
gemonie dar« (Hervorhebungen M.K). 

Es ist befremdlich, wie hier aus der Diagnose der »Dis- 
kriminierung« einer Subkultur undialektisch darauf geschlossen 
wird, dass diese Gruppe unmittelbar und substantiell eben we- 
gen ihrer Marginalität und ihres »Leidens« das gesellschaftlich 
Bessere vorstelle, und dieses Bessere dann auch noch als Kampf 
gegen eine vermeintliche »männliche Hegemonie« an den Gen- 
der- und Queerdiskurs angedockt wird. Ganz abgesehen davon, 
dass es gerade in homosexuellen Subkulturen teilweise sehr ag- 
gressive Formen »männlicher Hegemonie« und in Transgender- 
und Queer-Milieus eine geradezu habitualisierte Ablehnung ge- 
genüber »introvertierten« Menschen gibt, bleibt die Frage, was 
»Leiden« und »Defensivität«, die hier gleich mehrfach als po- 
sitive Attribute auftauchen, zu einer derart wünschenswerten 
Haltung machen soll. Zumindest in weiten Teilen des Punk je- 
denfalls waren die »Rituale der Selbstzerstörung« — wie immer 
man sie bewerten mag — nie einfach nur Ausdruck von »Frust« 
und »Leiden«, sondern durchaus auch von Selbstbewusstsein, 
also von einer, sich allerdings vorerst destruktiv artikulierenden 
Widerständigkeit. Auch die Rocker-Szene, für deren Authen- 
tizitäts- und Härtekult man wahrhaft keine Sympathie emp- 
finden muss, ist in ihrem Umgang mit szeneinternen Frauen, 
vor allem aber mit Angehörigen älterer Generationen, sensib- 
ler als Büssers Text nahelegt, der seinerseits ein Klischeebild des 
»Rockers« als schwulenfeindlichem Haudrauf zeichnet. Mögli- 
cherweise lassen sich die identitären, gewaltförmigen Momente 
dieser Szenekulturen — ihre Angst vor dem »Ungenauen«, vor 
»Brüchen und Ambivalenzen« - als verzerrter Ausdruck des Be- 
wusstseins entziffern, dass es, um einer schlechten Wirklichkeit 
widerstehen zu können, eben nicht ausreicht, an ihr zu leiden. 
Gerade gegenüber dem Vorschein von Autonomie, der sich in 
solcher Emphase von Wut und Aggressivität auch kundtut, er- 
weist sich der »defensive«, »introvertierte« Charakter der Emo- 
Kultur eher als fragwürdig, werden doch hier Eigenschaften, 
die ihrem hohen Sympathiewert zum Trotz ohnmächtig bleiben 
müssen, solange ihnen jeder Begriff emphatischer Selbstidentität 
abgeht, als Erscheinungsformen einer begrüßenswerten neuen 
Innerlichkeit abgefeiert. Dass dem »Leiden« an »der Welt« bzw. 
»den gesellschaftlichen Verhältnissen« dabei in Wahrheit längst 
jeder Objektbezug abhanden gekommen ist, von solcher Totali- 
tät des Leidens aber wiederum kein Begriff existiert, wird bei al- 
ler Bemühung, die Emos für den Kampf gegen »Homophobie« 
in Dienst zu nehmen, überhaupt nicht mehr wahrgenommen. 

Ähnlich problematisch ist der seltsam vage Status, den 
Sexualität im popkulturellen Emo-Diskurs einnimmt und der 
durch die Witze über »verwöhnte Muttersöhnchen-Gymnasi- 
asten« ungewollt recht präzise umrissen ist. Rückt diese Meta- 
phorik die Emos doch - unbewusst zwar, aber treffend - in den 
Kontext einer unerwachsenen, gleichsam im Stadium immer- 
währender Pubertät zerfließenden Männlichkeit, deren ökono- 
mische und gesellschaftliche Produktivitätskrise durch einen 
Kult ätherischer Vergeistigung und Sensitivität kompensiert 
werden soll. Die psychische Disposition, die dieser Haltung 
entspricht, ähnelt tatsächlich bis in ihren körperästhetischen 
Ausdruck hinein dem Ästhetizismus und Dilettantismus der 
»Sohnesgeneration« des Fin de Siecle mit ihrer Feier ökonomi- 
scher, ästhetischer und biologischer Unproduktivität. Damit ste- 
hen die Emos in der spätbürgerlichen Tradition der zuspätge- 
kommenen Erben, die die fragwürdige Hinterlassenschaft ihrer 
Eltern weder antreten können noch wollen, aber auch unfähig 


zur Spontaneität des Neuanfangs sind. Konsequent artikuliert 
sich Sexualität in der Emo-Ästhetik, auch darin steht sie dem 
Ästhetizismus und Jugendstil nahe, primär als ätherisches, ver- 
geistigtes Vermögen, das zwar gegen die bürgerliche Fetischisie- 
rung von Sexualität als biologische Reproduktion in Stellung ge- 
bracht wird, zugleich aber in einer Verherrlichung des Vagen, 
Unentschiedenen - und damit auch der Entscheidungslosigkeit 
und Handlungsunfähigkeit - folgenlos verrinnt. Im Umfeld der 
spätbürgerlichen Subkulturen figurieren die Emos also sozusa- 
gen als entbrutalisierte Punk-Sensibelchen, die sich die Verwei- 
gerung von Produktivität, wie sie sich im Punk destruktiv gegen 
die Gesellschaft wendet, als Kultus hehrer Innerlichkeit zueig- 
nen. Im Gegensatz zur Körperästhetik des Hardcore und Punk 
wird Sexualität damit zwar durchaus als etwas Fragiles, im einzel- 
nen Individuum noch Unausgetragenes wahrgenommen, dem 
eine Ästhetik brachialen Selbstausdrucks nicht gerecht wird, zu- 
gleich jedoch als entsinnlichter Impuls, in den sich das Emo-Ich 
ebenso ziel- wie folgenlos vergrübeln darf, ohne jemals zur Sache 
kommen zu müssen. Solch entsinnlichte Unentschiedenheit, 
die den gesellschaftlichen Antagonismus eher erträgt, statt ihn 
auszutragen, passt hervorragend zum Ethos der Selbstzurück- 
nahme und permanenten Moderation, das Polyamorie predigt, 
um aus der Sexualität die Erfahrung der Einheit von Schmerz 
und Glück zu tilgen und alle »Beziehungskonflikte« zur Sache 
von Verhandlung statt von Streit zu erklären. 


I homme 
fragile 


Diese Fetischisierung von Passivität wird ignoriert, wenn man 
sich wie Büsser darüber begeistert, die Emos seien »ein scheuer, 
aber wirkungsvoller Widerhall« des »alten Verständnisses von 
Jugend- und Subkultur«: »Sie nehmen sich das Recht zum Tag- 
traum, zum Grübeln und Schwelgen, sie gönnen sich eine ver- 
längerte Pubertät«. Untermauert wird diese Behauptung mit 
einem Zitat Adornos, der in seinem Essay »Zum Verhältnis 
von Soziologie und Psychologie« zur Verteidigung der Puber- 
tät als autonomer Lebensphase schreibt: »Der Geist, der sich 
von den unmittelbaren Zwecken distanziert, und dem dazu jene 
paar Jahre die Möglichkeit geben, in denen er über seine Kräfte 
verfügt, ehe diese der Zwang zum Erwerb des Lebens absor- 
biert und abstumpft, wird als bloßer Narzissmus verleumdet.« 
Wo Adorno aber das Eigenrecht der Pubertät, also jener »paar 
Jahre«, in denen man »über seine Kräfte verfügt«, gegenüber 
dem Primat der »unmittelbaren Zwecke« und des »Zwangs zum 
Erwerb« geltend macht, wird bei Büsser abstrakt eine »verlän- 
‚gerte Pubertät« gelobt, die gar nicht mehr das Ziel hat, irgend- 
wann in eine, diesmal vielleicht endlich menschenfreundliche 
Form des Erwachsenseins zu münden. Wo bei Adorno das Be- 
wusstsein präsent bleibt, dass »jene paar Jahre« immer schon 
unter dem Druck der drohenden »Absorption« stehen, es also 
der Reflexion und vor allem einer gewissen Widerständigkeit 
des Einzelnen bedarf, um jene »Kräfte«, die ihm geborgt sind, 
festzuhalten und zu entwickeln, ist bei Büsser die »verlängerte 
Pubertät« etwas, das man sich »gönnt« wie einen Sonderurlaub. 
An die Stelle der erwachenden Sexualität, mit deren Ängsten, 
Konflikten und Wunden sich die allermeisten Menschen ihr 
ganzes Leben lang herumschlagen und die bei Büsser überhaupt 
nicht mehr erwähnt wird, treten als Charakteristika der Puber- 
tät wie in einem Echo auf Blochs idealistisch verkitschten Mar- 
xismus »das Recht zum Tagtraum« und zum, wohlgemerkt ge- 
genstandslosen, »Grübeln und Schwelgen«. Es geht also gerade 
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nicht um die nie ohne Wunden verlaufende Anstrengung, die 
dem sich entwickelnden Selbst bedrohlich gegenübertretenden 
Aspekte der eigenen Sexualität zu integrieren, ihre Ansprüche 
mit denen der Wirklichkeit zu vermitteln, es geht überhaupt 
nicht mehr um Vermittlung, sondern um Stillstand, um eine 
im Namen des »Leidens« an »der Welt« verweigerte Indivi- 
duation, die mit ihrem Lob der Scheu, der Introversion und 
des Träumens Fähigkeiten, die nur als individuelle entwickelt 
werden können, als gemeinschaftsstiftende Eigenschaften ei- 
ner Gruppe ausgibt. 

Der Zweck, in dessen Dienst diese Eigenschaften genom- 
men werden sollen und der sie als derart wünschenswert er- 
scheinen lässt, ist allerdings entgegen Büssers männerkritischer 
Diktion weiterhin ein genuin männlicher. Das geschlechter- 
politische Konzept von Emo besteht nämlich keineswegs in 
einer irgendwie subversiven »Iransgression« der Grenze zwi- 
schen den Geschlechtern, sondern in einer Selbstfeminisierung 
des Mannes, die es dem (mit Vorliebe pop- oder subkulturellen) 
männlichen Subjekt erlaubt, sich als »weiblich« begriffene Ei- 
genschaften als unproblematischen Bestandteil seines eigenen 
Selbst zuzueignen. Emo ist also kein Modell für eine kulturre- 
volutionäre Selbstentäußerung, sondern ein Aneignungsmodell 
und gerade darin der vielgepriesenen »Androgynität« bedenk- 
lich nahe, die immer schon ein erzreaktionäres Konzept gewe- 
sen ist. Im Gegensatz zu Butlers Begriff der Gendertransgres- 
sion, der das Übertreiben, Überspielen und Collagieren von als 
»natürlich« erachteten Rollenmustern meint, bezeichnet And- 
rogynität die gesamte Begriffsgeschichte seit Platon hindurch 
die konfliktlose Versöhnung »männlicher« und »weiblicher« Ge- 
schlechtseigenschaften in einem feminisierten, aber männlichen 
Idealselbst, das qua Verschmelzung mit dem »Weiblichen« end- 
lich der glücklichen Erfahrung seiner zuvor verdrängten »weibli- 
chen Anteile« teilhaftig werden darf, ohne dabei in seiner Identi- 
tät ernsthaft infragegestellt zu werden (vgl. Aurnhammer 1986). 
Die simple Tatsache, dass männliche Emos zwar androgyn aus- 
sehen und sich in Mode und Gestik »feminisieren«, weibliche 
Emos sich aber keineswegs »vermännlichen«, sondern durch an- 
drogyne Selbststilisierung sogar eher noch traditionell »weibli- 
che« Aspekte des eigenen Looks unterstreichen, wird bei der 
Beschäftigung mit der Emo-Kultur denn auch regelmäßig un- 
terschlagen. Gerade darin aber, dass in ihm die » Überschrei- 
tung« und »Verflüssigung« männlicher Identität als angeblich 
kulturrevolutionäre Entgrenzung abgefeiert wird, ist der Emo- 
Diskurs symptomatisch für eine Tendenz der gesamten Gen- 
der- und Queer-Debatte, bei der es immer seltener um konkrete 
homo- oder transsexuelle Menschen oder um den Herrschafts- 
charakter von Geschlechterverhältnissen geht, sondern um die 
Denunziation jeglicher, wie auch immer bestimmter, sexueller 
Identität im Namen eines diffusen Dazwischenseins, Shiftens 
und Nomadisierens, das nichts anderes ist als die Verdoppe- 
lung der gesellschaftlichen Unmöglichkeit zur Individuation, 
die das »männliche Subjekt«, das die ideologische Urform bür- 
gerlicher Individualität darstellt, in besonders offensichtlicher 
Weise bedroht. All der selbst schon wieder beinahe aggressiven 
Beschwörung von Scheu und Introversion — weniges ist im all- 
täglichen Umgang so unangenehm wie penetrante Schüchtern- 
heit — geht es in Wahrheit nicht darum, »feminine«, »weiche« 
oder »zarte« Anteile des eigenen Selbst endlich »zulassen« zu 
dürfen, sondern im Gegenteil darum, die gesellschaftlich längst 
virulente Erfahrung der Brüchigkeit und Ambivalenz des männ- 
lichen Geschlechtscharakters durch Integration in ein androgy- 
nes Versöhnungsmodell zu exorzieren. Insofern stellt der Typus 


des fragilen Mannes, wie er von Emo entworfen wird, den ide- 
alen polyamorösen Verhandlungspartner dar: Bereit zur Selbst- 
zurücknahme, ohne stabiles Ich und ohne identitäre Mucken, 
stellt seine Schwäche zugleich eine Stärke dar, mittels derer er 
sich gegenüber den älteren bürgerlichen Modellen seines Ge- 
schlechts als flexiblere und realitätstauglichere Spezies behaup- 
ten kann. Die »Emotionalität«, die seine Fans als Bekenntnis 
zu einer gesellschaftlich verdrängten Qualität begreifen, ist in 
Wahrheit ein Mittel der geschmeidigeren Anpassung an eben 
diese Wirklichkeit. 


ob 
der Kälte 


Nur scheinbar steht der postmoderne Hype von Emotionalität, 
empfindsamer Liebe und gefühliger Unentschiedenheit im Gegen- 
satz zum altgedienten Vorurteil, die Postmoderne sei eine Ära der 
Kälte, der Oberflächlichkeit und des Scheins, der fröhlichen Af- 
firmation von Verdinglichung und Entfremdung. Deren authen- 
tischer Kultus ist vielmehr längst Geschichte und war ein genui- 
nes Phänomen der Moderne (vgl. Lethen 1994). Seine wichtigsten 
geschlechtertypologischen Erscheinungsformen waren der Vamp 
und der Dandy, seine emphatischen Ausdrucksformen Mode und 
Maskerade. Obwohl auch der Dandy sich als »feminisierter« Mann 
und der Vamp sich als Frau beschreiben lässt, die sich den Gestus 
»männlicher« Souveränität und Kälte zugeeignet hat, erscheinen 
beide Typen im Zeitalter postmoderner Emotionalität, das Ge- 
schlechterdiffusion und »Metrosexualität« als neueste Entdeckung 
preist, zurückgeblieben und anachronistisch. Während Polyamorie 
und Emo, deren subkulturelle Szenen sich nicht zufällig oft über- 
schneiden, unter dem Schlagwort der Emotionalität an der rei- 
bungslosen Versöhnung von Welt und Selbst arbeiten, gewinnen 
Dandy und Vamp gerade aus dem Ausspielen der Antagonismen, 
die künstlich übertrieben und stilisiert werden, ihre erotische Kraft. 
Die postmoderne Emotionalität zielt auf eine universale Weich- 
heit, eine Art schaumstoffgeschützte Zivilgesellschaft, in der alle 
Konflikte verhandelbar sind, Identitäten a priori brüchig und pre- 
kär sein müssen und jeder Affekt großzügig und dankbar sein ei- 
genes Gegenteil zulässt. Die moderne Kälte von Herz und Habi- 
tus dagegen, wie sie der Dandy und der Vamp verkörpern, betont 
die schroffen Gegensätze, um sie aus der Spannung des Antago- 
nismus heraus ineinander umschlagen zu lassen: Wie der Vamp 
sich durch Mode und Schminke so sehr zur »Frau« stilisiert, dass 
seine Weiblichkeit in bedrohliche Souveränität, seine Schönheit in 
Dämonie umschlägt, so kultiviert der Dandy Distanz und Sach- 
lichkeit, Ungerührtheit und Unberührbarkeit so exzessiv, dass sie 
eine Attraktionskraft entfalten, wie Rührung und Affektivität sie 
nie entfachen könnten. Ihre Kälte, die schon von Zeitgenossen als 
Symptom typisch »moderner« Entfremdung diffamiert wurde, be- 
wahrt in Wahrheit das Bewusstsein um die Zerbrechlichkeit des 
Herzens, den Schmerz aller Lust und um die unversöhnte Wirk- 
lichkeit, das von der postmodernen Indienstnahme der Emotio- 
nen als Gesellschaftskitt verraten wird. 
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